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Sy dramaturgiſchen Leiſtungen von Ludwig Tieck find von der 
literariſchen Kritik faſt ausnahmslos als unfruchtbar verurteilt 
worden. Verhaͤltnismaͤßig die meiſte Beachtung haben noch ſeine 
Beſprechungen dramatifcher Werke gefunden. Zwar fehlt es auch 
in dieſem Punkte nicht an oberflaͤchlicher Verkennung und augen— 
ſcheinlichen Irrtuͤmern; das ganz einſeitige Urteil W. Scherers 
gehoͤrt hierzu. Doch finden ſich daneben auch Stimmen — Kober— 
ſtein und einige andere —, die den Wert von Tiecks kritiſchem 
Urteil anerkennen. Seine praftifche Taͤtigkeit an den Theatern 
in Dresden und Berlin hingegen, feine Vorſchlaͤge und Verſuche 
zur Buͤhnenreform ſind entweder ganz uͤberſehen oder als Aus— 
geburten verſtiegener „Shakeſpearomanie“ beiſeite geſchoben worden. 
Daß ſeine Zeitgenoſſen, Laube, Moſen, Grillparzer und andere, 
ſie nicht verſtanden und mit den bekannten Schlagworten „Blind— 
heit“, „eigenſinnige Marotten“, „von Vorurteilen eingeſponnen“, 
„Grillen und Schrullen“ abtaten, iſt allenfalls erklaͤrlich. Aber 
verwundern muß es, wenn ſelbſt Minor bei Beſprechung dieſer 
Frage es Tieck zum Fehler anrechnet, daß er in ſeiner Oppoſition 
gegen die Überſchaͤtzung des Zubehoͤrs auf der modernen Buͤhne 
zu weit gehe, indem er die Shakeſpeareſche Bühne an Stelle unſerer 
von den Franzoſen uͤberkommenen zu ſetzen wuͤnſche ). Auch die 
neueren Arbeiten, die ſich ſpeziell mit dem Dramaturgen Tieck 
befaſſen, laſſen hier eine Luͤcke?). Kaiſer aͤußert ſich zu dem 
Punkte ſo gut wie gar nicht, und Biſchoff, der zwar ſelber jene 
oberflächlichen Beurteiler zuruͤckweiſt, kommt doch über e 


1 Kürſchners Dtſch. Nat.⸗Lit. Band 144, Vorrede. 
9) O. Kaiſer, Der Dualismus Ludwig Tiecks als Dramatiker und 
Dramaturg. Diff. Leipzig 1885. — H. Biſchoff, Ludwig Tieck als Dramaturg. 
Bruͤſſel 1897. 
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Bemerkungen und Zuſammenſtellung der einſchlaͤgigen Zitate nicht 
hinaus; gleichſam entſchuldigend hebt er hervor, Tieck habe ja 
gar nicht die altengliſche Bühne in ihrer ganzen Hilffloſigkeit 
wieder einfuͤhren, ſondern nur ihre Vorzuͤge auf die moderne 
Dekorationsbuͤhne uͤbertragen wollen, obwohl gerade dieſe Be— 
hauptung, die ſich auf einen gelegentlichen Satz der Kritiſchen 
Schriften ſtuͤtzt, ſo einzeln fuͤr ſich hingeſtellt, durchaus unklar, 
ja irrefuͤhrend wirkt. Der ernſtliche Verſuch, Tiecks Buͤhnen— 
reformen zu verſtehen, ſie im Zuſammenhang zu erklaͤren und 
einzuſchaͤtzen, iſt noch von keiner Seite unternommen worden. 

Das Fehlen eines ſolchen Verſuches laͤßt ſich einigermaßen 
verſtehen durch die Stellung, welche literariſcher und kuͤnſtleriſcher 
Geſchmack zu der heutzutage gebraͤuchlichen Buͤhnenform bis vor 
nicht allzulanger Zeit einnahmen. Solange man einſtimmig uͤber— 
zeugt war, daß die Dekorationsbuͤhne für unſere Beduͤrfniſſe 
bedingungslos die einzige genuͤgende und damit berechtigte Form 
ſei, ſolange man an das Prinzip feſt glaubte, und es nur durch 
ſtets geſteigerte Übertrumpfung des bisher Erreichten fortbilden 
wollte, ſolange mußten die Vorſchlaͤge eines Mannes unverſtanden 
bleiben, der auf den erſten Blick ein völliges „Zuruͤckſchrauben 
der Entwickelung“ zu verlangen ſchien, einzig um ſeinem Lieblings— 
autor einen Dienſt, und uͤberdies wie man meinte einen ſchlechten, 
zu erweiſen. Dieſes Verhaͤltnis aͤndert ſich von dem Augenblick 
an, da die Kritik an dem Prinzip ſich regt und ſeine bisherige 
unbedingte Giltigkeit umſtoͤßt. Die Geſchmackskultur, wie auf 
allen Gebieten kuͤnſtleriſcher Betaͤtigung, ſo auch in Anſchauung 
des Theaters, hat ſich ſeit der Zeit, da Tiecks Auftreten Gegen— 
ſtand der Kritik wurde, gewandelt. Wir find aufmerkſam ge— 
worden auf die unverbeſſerlichen Maͤngel, welche unſere Buͤhne 
fuͤr einen wertvollen Teil der Literatur untauglich machen, und 
ſehen Stuͤck und Spiel darunter leiden. Wir empfinden nicht 
mehr das Auskramen geſchichtlicher Kenntniſſe und die Erreichung 
kleinlicher Wirklichkeitstreue als erſtrebenswertes Ziel der ſzeniſchen 
Einrichtung, hiſtoriſchen oder modernen Realismus als den In— 
begriff der theatraliſchen Kunſt. Wir haben auch in rein male— 
riſchem Sinne anders ſehen gelernt und die Herrſchaft des Hiſtorien— 
bildes gebrochen — und damit iſt es an der Zeit, daß die literariſche 
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Kritik von dem heute gewonnenen Standpunkt aus die vergeſſenen 
dramaturgiſchen Schriften und Taten Ludwig Tiecks wieder ein— 
mal uͤberpruͤfe, um nunmehr, von vorgefaßter Meinung nicht 
mehr beeinflußt, ihren Wert oder Unwert feſtzuſtellen. | 
Der Weg, den dieſe Unterfuchung und Würdigung zu gehen 
hat, liegt vorgezeichnet in dem allmaͤhlichen Werdegang, welchen 
die Ideen einer Buͤhnenreform in Tiecks Geiſte nahmen: Voll 
des waͤrmſten Intereſſes am Theater macht er dieſes zum Mittel— 
punkt ſeiner kritiſchen Arbeiten, eignet ſich umfaſſende Kenntniſſe 
der Buͤhnengeſchichte an und lernt hierbei Beſchaffenheit und Vor— 
zuͤge der älteren Formen ſchaͤtzen (). Mit dem Theaterbetrieb 
der Gegenwart bringt ihn ſeine Stellung in Dresden in taͤgliche 
Beruͤhrung, ſo daß er in ſeinen Kritiken deren Fehler anzugeben 
und neue Theorieen zu einer Verbeſſerung aufzuſtellen vermag (II). 
Dieſe fuͤhren zu einer freien Neubildung der altengliſchen Ein— 
richtungen; manche ſeiner Zeitgenoſſen hatten ſie ſchon gekannt 
und geſchaͤtzt, er erweiſt ihre Anwendbarkeit auf die praktiſchen 
Beduͤrfniſſe; ſoweit zugaͤnglich, verſchafft er ſich zu dieſem Zweck 
genaue Kenntniſſe über die Bühne Shakeſpeares (III). Nunmehr 
verarbeitet er die gewonnenen Eindruͤcke, verſucht eine bildliche 
Wiederherſtellung dieſer Buͤhne, legt ſich unter dem Gewand einer 
Novelle in der Phantaſie ihre Grundzuͤge fuͤr ſeine Anforderungen 
zurecht, denkt daneben auch an Kompromiſſe mit der herrſchenden 
Richtung (IV). Koͤnig Friedrich Wilhelm IV. ermoͤglicht ihm end— 
lich, bei den Berliner Auffuͤhrungen in den vierziger Jahren ſeine 
Pläne zu verwirklichen (V). Aber feine Schöpfungen find ihrer 
Zeit um viele Jahrzehnte voraus, werden nicht verſtanden, bald 
vergeſſen; trotzdem keimt die von ihm geſtreute Saat weiter, 
dürftig zwar, doch nimmer zu vertilgen (VD. 
Die Darſtellung wird nun verſuchen muͤſſen, dieſem Ent— 
wickelungsgang folgend ein Urteil zu ermoͤglichen. 
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Mit dem Theater ſtand Tieck ſchon feit feiner fruͤheſten 
Jugend in naher Verbindung, und zu allen Zeiten zog es ihn 
nach ſeinem eigenen Geſtaͤndnis mit zauberiſcher Gewalt an. Der 
Vater, der ſelbſt am Schauſpiel einigen Gefallen fand, machte 
ihm die Jugendwerke Goethes zugaͤnglich, von denen vor allem 
Goͤtz von Berlichingen den nachhaltigften Eindruck hervorrief; 
den Siegeszug Schillers erlebte Tieck ſelbſt mit. Auch Shakeſpeare 
trat, zuerſt mit Hamlet, in den Geſichtskreis ſchon des Knaben, 
und blieb fortan das ganze Leben hindurch der Mittelpunkt feiner 
Geiſteswelt. Auf dem Berliner Theater des Prinzipals Doͤbbelin 
ſah er den Heldenſpieler Fleck, Reiſen machten ihn mit Schroͤder, 
Iffland und Goethes Truppe (in Lauchſtaͤdt) bekannt. Nur des 
Vaters Einſpruch hinderte ihn daran, ſelbſt Schauſpieler zu werden. 
Um ſo eifriger pflegte er aber ſeine Theaterſtudien, beſuchte un— 
gezaͤhlte Male die Hofbuͤhne der Hauptſtadt wie die Bretterbude 
fahrender Komoͤdianten, las dramaturgiſche Schriften, vertiefte 
ſich in geſchichtliche Fragen und gewann die umfangreichſte Be— 
leſenheit in der dramatiſchen Literatur aller Zeiten und Voͤlker. 
So eignete er ſich allmaͤhlich eine umfaſſende Kenntnis des deutſchen 
Theaterweſens, ſeiner Geſchichte und ſeines gegenwaͤrtigen Zu— 
ſtandes, an, als der erſte deutſche wiſſenſchaftliche Forſcher uͤber— 
haupt, der dieſen Gegenſtand pflegte. Das Ergebnis feiner 
Arbeiten legte er nieder in den „Kritiſchen Schriften“, die er im 
Jahre 1848 zum erſten Male geſammelt erſcheinen ließ, und den 
„Dramaturgiſchen Blaͤttern“, die 1882 ſein Freund Eduard Devrient 
vollſtaͤndig herausgab. Eine zuſammenfaſſende Schilderung des 
mittelalterlichen und des altengliſchen Theaters, die Geſchichte 
ſeiner Entſtehung und Erlaͤuterung ſeiner Vorzuͤge vor dem 
modernen, ſollte das lang geplante!) und oft angekuͤndigte Werk 
über Shakeſpeare bringen, das indeſſen unvollendet blieb. Um 
ein Bild feines Wiſſens zu gewinnen und ſeine auf dieſes ſich 
gruͤndenden Reformtheorieen kennen zu lernen, ſind wir alſo auf 


) Seit 1792/93; Schriften Band 11 Seite VIII. 
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die Abschnitte „Altengliſches Theater“ und „Anfänge des deutſchen 
Theaters“ in Band J der Kritiſchen Schriften angewieſen, ſowie 
auf die Bemerkungen, die ſich, zumeiſt in Berichte uͤber die Auf— 
führung Shakeſpeareſcher Stücke eingeſtreut, in den Dramaturgiſchen 
Blättern (Kritiſche Schriften Band III und IV) finden. Von 
vornherein muß zugegeben werden, daß in dem hiſtoriſchen Teil 
manches fehlerhafte, ſchiefe Urteil mit in Kauf zu nehmen iſt. 
Allein, was M. Koch über feine Arbeiten zur engliſchen Theater— 
geſchichte ſagt!), gilt auch für jene zur deutſchen: „Das Irrige 
und die Willkuͤr daran herauszufinden, iſt heute keine ſchwere 
Kunſt. Vielleicht ſchwieriger, aber gewiß auch richtiger iſt es, ſich 
klar zu machen, wieviel dazu gehoͤrte, mit den damaligen Hilfs— 
mitteln ein ſolches Bild zu entwerfen.“ An wirklich bedeutſamen 
Werken lagen nur A. W. Schlegels „Vorleſungen zur Geſchichte 
der Dramatifchen Kunſt und Literatur“ vor, die, von Tieck des 
öfteren benutzt, doch auf einer viel zu allgemeinen Grundlage 
beruhen, als daß ſie jeweils im Einzelfalle hiſtoriſch in die Tiefe 
zu dringen vermoͤchten. Um ſo hoͤher laͤßt ſich der Wert der 
Kritiſchen Schriften bemeſſen. An ſtrenger Genauigkeit im Einzelnen 
fehlt es wohl hin und wieder, aber aus jedem Satz ſpricht klares 
Erfaſſen deſſen, worauf es ankommt, volles Verſtaͤndnis des 
innern Weſens der geſchilderten Verhaͤltniſſe. Was Tieck in 
großen Zuͤgen uͤber den Entwickelungsgang der ſzeniſchen Ein— 
richtungen mitteilt, iſt von der neueren Forſchung zumeiſt an— 
genommen worden; nur wenige Luͤcken durchbrechen die Darſtellung, 
und gering iſt die Zahl der Behauptungen, die ſpaͤtere beſſere 
Erkenntnis als Irrtuͤmer widerlegt hat. Am lehrreichſten fuͤr die 
Einſchaͤtzung ſeiner Forſchungen wirkt ein Vergleich mit den ein— 
ſchlaͤgigen Abſchnitten in Ed. Devrients „Geſchichte der deutſchen 
Schauſpielkunſt“. Devrient, der ſich „in Tat und Geſinnung als 
Tiecks Juͤnger fuͤhlen und zeigen wollte“, und, abgeſehen von der 
Herausgabe der Dramaturgiſchen Blaͤtter, fuͤr die Erprobung und 
Durchfuͤhrung von Tiecks Ideen Anerkennenswertes gewirkt hat!), 


). M. Koch, Ludwig Tiecks Stellung zu Shakeſpeare. Jahrbuch der 
deutſchen Shakeſpearegeſellſchaft 32, Seite 330 ff. 1 

) Briefe an Ludwig Tieck. Breslau 1864. Briefe Devrients vom 
31. Mai 31, 4. Nov. 35, 13. Jan. 39, 15. Febr. 41, 24. Maͤrz 47. 
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ſchoͤpfte wiederholt aus deſſen Arbeiten — wie briefliche Mit— 
teilungen und zahlreiche Zitate, zum Teil mit Namensnennung, 
beweiſen. Aber welcher Unterſchied in den Leiſtungen beider! 
Mit kritiſchem Scharfſinn ausgeruͤſtet, unterftügt von reicher und 
tiefgegründeter literariſcher Bildung geht Tieck vor. Devrient 
hingegen ſteckt in einem beſtimmten Syſtem von Anſchauungen, 
uͤber welche er ſich nicht erheben kann; in dieſes zwaͤngt er, wenn 
auch auf Koſten der geſchichtlichen Wahrheit, alle Tatſachen hinein. 
Wo Tieck — in richtiger Erkenntnis des ihm zu gebote ſtehenden 
mangelhaften Materiales — mit beſtimmteren Ausfuͤhrungen wohl— 
weislich zuruͤckhaͤlt, verliert ſich Devrient mit breit ausgeſponnenen 
Einzelangaben nur allzu oft in ein uferloſes Meer unhaltbarer 
Hypotheſen ). Indeſſen iſt ein Unterſchied zu machen zwiſchen 
Devrient dem Chroniſten vergangener Zeiten und Devrient dem 
Berichterſtatter über Selbſterlebtes. Dort kann feine Arbeit nur 
mit aͤußerſter Vorſicht benutzt werden — hier erweiſt er ſich faſt 
überall als verſtaͤndnisvoller unparteiiſcher Beurteiler, als Mann 
von literariſcher Bildung und kuͤnſtleriſchem Feingefuͤhl. Für das 
neunzehnte Jahrhundert hat ſein Zeugnis deshalb den Wert einer 
durchaus glaubwuͤrdigen Quelle. 


Die Entſtehung des mittelalterlichen Theaters brachte Tieck 
mit der Antike in Zuſammenhang: „Die aͤltere Geſtalt der Buͤhne, 
die im weſentlichen in Frankreich, Spanien und Deutſchland, in 
ganz Europa dieſelbe war, ſchrieb ſich noch von der Vorſtellung 
der Myſterien her, die in allen Laͤndern geſpielt wurden. Dieſe 
alte Einrichtung, uͤbereinſtimmend in den Hauptſachen mit der 
atheniſchen Buͤhne, mag vielleicht ein Abkoͤmmling jener herrlichen 


1) Zwei Beiſpiele mögen das beſtaͤtigen: Tieck hatte die Niederlande 
einzig als den Reiſeweg bezeichnet, uͤber welchen engliſche Komoͤdianten nach 
Deutſchland zogen, Devrient brachte mit feinen „niederländifchen Wandertruppen“ 
mißverſtaͤndlich ein ganz neues und nirgends feſtſtellbares Element in die 
Theatergeſchichte. (Vgl. hierzu Meißner, Die engl. Komoͤdianten). — Bei der 
Darſtellung der mittelalterlichen Buͤhnenverhaͤltniſſe, von Tieck im Innern ſo 
richtig erfaßt, verführt Devrient die Einſeitigkeit, die Bühne als ein guckkaſten⸗ 
artiges nur mit einer Seite dem Publikum zugewandtes Podium zu betrachten, 
und die Unfaͤhigkeit, ſich in weitgehende Forderungen an die Phantaſie zu 
finden, zu ganz abſurden Folgerungen. 
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Szene geweſen ſein!).“ Dieſe Ableitung iſt mittlerweile wohl 
endgiltig als verfehlt nachgewieſen worden. Die Faͤden weiterer 
Entwickelung und Fortwirkung des antiken Theaters wurden durch 
den Zuſammenbruch der alten Kulturwelt zweifellos zerriſſen, und 
wie vieles andere hat ſich auch das mittelalterliche Schauſpiel 
aus eigenen Anfaͤngen neu geſtalten muͤſſen. Indeſſen nicht ſo 
ſehr auf den hiſtoriſchen Zuſammenbang kam es Tieck an, ein 
anderer Vorzug gewann in ſeinen Augen groͤßeren Wert und ließ 
ihm die zwei Szenenformen gleich bedeutungsvoll erſcheinen: Die 
Gleichheit der kuͤnſtleriſchen Grundlagen, auf denen trotz tief— 
greifender ſtiliſtiſcher Unterſchiede, die beiden Arten fußen. Der 
Ort der Handlung wird nicht als wirklich vor den Augen des 
Publikums beſtehend vorgetaͤuſcht, ſondern ein an und fuͤr ſich 
durchaus neutraler Schauplatz bildet den ſtets gleich bleibenden 
Spielraum fuͤr alle Geſchehniſſe; die Aufgabe, dieſen fuͤr jeden 
Einzelfall zu einem beſtimmten Bilde auszugeftalten, bleibt der 
Einbildungskraft des Zuſchauers uͤberlaſſen. Um das Verſtaͤndnis 
zu erleichtern, legt eine feſtſtehende Übereinfunft zwiſchen Dichter 
und Darſteller einerſeits, Zuſchauer andrerſeits den Sinn feſt, 
der einzelnen Beſtandteilen der Buͤhne zugedacht iſt. Bei der 
griechiſchen Buͤhne fuͤhren die Tuͤren des Mittelbaues immer in 
den Koͤnigspalaſt; der Schauplatz der mittelalterlichen religioͤſen 
Spiele vereinigt Himmel und Hoͤlle, alle Staͤdte und Laͤnder der 
chriſtlichen Überlieferung zu einem Geſamtbilde, wenige Schritte 
breit; im altengliſchen Theater bedeutet die Hinterbuͤhne zumeiſt 
einen geſchloſſenen Raum, die Oberbuͤhne ein hoͤher liegendes 
Gemach (Balkon, Wall). In jedem Fall laͤßt ſich die Bedeutung, 
die das eben geſpielte Stuͤck dem Schauplatz verleiht, nicht ohne 
weiteres aus dem Außern erkennen; der Geiſt des Zuſchauers 
wird zu vorſtellender Eigentaͤtigkeit angeregt, nicht aber abgelenkt 
durch eine als ſelbſtaͤndiger Faktor auftretende Dekoration, welche 
ſtatt der Illuſion der Phantaſie diejenige der Sinne hervorruft. 
Die Ortsvorſtellung tritt ein ausgeloͤſt durch und fuͤr die Worte 
und Handlungen des Spielers, nicht als Selbſtzweck, ſondern 
als Unterftügung und Folie der das Hauptintereſſe feſſelnden 


) Kr. Schr. I 247. 
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Darstellung. Für die Freiheit dichteriſchen Schaffens tritt dazu 
ferner noch der Vorteil, daß die viel weiter umgrenzten Möglich- 
keiten hier die Hereinziehung von Ortlichkeiten erlauben, die eine 
naturgetreue Nachbildung auf der Szene nur platt oder uͤberladen 
geſtalten koͤnnte. — Dieſe Weſensverwandtheit der ſonſt jo vers 
ſchiedenen ſtiliſtiſchen Eigenart betonte Tieck. Beide erkannte er 
als in ihrer Geſtalt vollwertige Kunſtformen an, und es iſt eine 
bemerkenswerte Eigenſchaft ſeiner Reformideen, daß ſie Elemente 
der beiden Gattungen zu einem Ganzen ineinander fuͤgten, daß 
bei den Berliner Auffuͤhrungen griechiſche und Shakeſpeareſche 
Stuͤcke einander die Wage hielten. Tieck wußte, wie ſchon Koch 
in ſeinem noch mehrfach zu erwaͤhnenden gehaltvollen Aufſatz 
bemerkt, auch in dieſem Falle „die manigfaltigſten Formen und 
vielfachſten Erſcheinungen, die ſich in der Geſchichte zeigen, mit 
begeiſtertem Blick zu ehren“, und hielt ſich weit entfernt von der 
ihm zum Vorwurf gemachten einſeitigen Shakeſpeare-Verhimmelung. 
Den Ausgangspunkt ſeiner Arbeit bildete allerdings die altengliſche 
Bühne, aber nicht einzig deshalb, weil fie Shakeſpeares Bühne 
war, ſondern weil er — mit einer etwas oberflaͤchlichen Ver— 
wiſchung des hiſtoriſchen Unterſchiedes zwiſchen der mittelalterlichen 
Buͤhne im allgemeinen und der im ſechzehnten Jahrhundert auf 
engliſchem Boden ausgebildeten Sonderart — in dieſer uͤberhaupt 
den Träger der Entwickelung des neuzeitlichen Schauſpieles erblickte. 
„Die alte Form der Buͤhne gebar ohne alle Theorie die Form 
des neueren europaͤiſchen Dramas, das ſich in feiner inneren 
Geſtaltung den Myſterien anſchloß. Dieſe Form iſt uns Neueren 
ebenſo naturgemaͤß, ebenſo hiſtoriſch wie im Gemuͤt begruͤndet, 
als es nur immer die Buͤhne der Griechen den Athenern und 
Hellenen ſein konnte. Wo etwas Großes Reife, wo das Schoͤne 
ſeine Vollendung ſuchte, hat es immer in Deutſchland, England 
und Spanien dieſe Form wiederfinden und erſtreben wollen !).“ — 
Es handelt ſich nun vorerſt darum, zu überblicken, wie dieſe 
Entwickelung ſich dem Auge Tiecks darſtellte, wie die Buͤhne der 
engliſchen Komoͤdianten in Deutſchland eingeführt, gepflegt und 
wiederum verdraͤngt wurde, und zwar muß dieſe Frage etwas 
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ausführlicher beſprochen werden, da die Geſchichte des deutſchen 
Theaters vom Ende des ſechzehnten Jahrhunderts uͤber Gottſched 
zur Einbuͤrgerung der italieniſchen Opernbuͤhne die objektive Grund⸗ 
lage und der ſubjektive Anſtoß zu Tiecks Reformen wurde. 
Gleich zu Anfang ſteht eine bedeutende, von den Zeitgenoſſen 
anfänglich kaum geglaubte Entdeckung), die Tieck 1817 ver— 
öffentlichen konnte: er berichtet von dem Auftreten engliſcher 
Komoͤdiantentruppen in Deutſchland und bemerkt auch ſofort die 
für die ganze fernere Geſtaltung ſo wichtige, ja geradezu ent— 
ſcheidende Neuerung, daß hier zum erſten Male Berufsſchauſpieler 
auftraten, alſo Männer, die eine beſtimmte Kunfttradition und 
Bühnenpraris beſaßen und fortpflanzen konnten — wenn ſchon 
ſeine zurechtgekluͤgelte Erklaͤrung ihrer Nationalitaͤt nicht haltbar 
iſt. Das engliſche Repertoire und die engliſche Schaubuͤhne, das 
find die Angebinde, welche die fremden Gaͤſte der literariſchen 
Welt Deutſchlands mitbrachten. Raſch ſieht Tieck ihren Einfluß 
ſich ausbreiten; an Jakob Ayrers Schauſpielen nimmt er wahr, 
wie trotz ihrer undramatiſchen Verwirrung und der Haͤufung 
unnuͤtzer Figuren immer die aͤußere Einrichtung der altengliſchen 
Buͤhne durchſchimmert. Aus den Regieanweiſungen ſetzt er ſich 
deren Geſtalt zuſammen: „Ayrer kennt verſchiedene Abteilungen 
des Theaters, die eigentliche Buͤhne, oder das Podium, die hintere 
etwas erhöhte, die er Bruͤcke nennt .. „ und das obere Theater, 
bei Ayrer die Zinne.“?) Dieſe Beſchreibung ſtimmt nicht voͤllig; 
die neuere Forfchung?) hat vielmehr klargelegt: Ayrer übernahm 
von den Engliſchen Komoͤdianten nur die „Zinne“; im Gegenſatz 
zu ihnen unterſchied er nicht Vorder- nnd Hinterbuͤhne, ſondern 
hielt an dem einheitlichen Spielfeld der Meiſterſaͤnger feſt, arbeitete 
alſo mit nur zwei Buͤhnenfeldern. Tiecks Irrtum, der ſich übrigens 
noch bis in die Gegenwart gehalten hat“), lag nahe genug: Ayrer 
ſchien ihm nicht nur literariſch ſondern auch buͤhnentechniſch das 
altengliſche Theater auf deutſchem Boden aufleben zu laſſen, und 


) Koch a. a. O. 345. 
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in dieſer Buͤhne mit ihrem charakteriſtiſchen dreiteiligen Aufbau 
ſah er den Unterſchied und Fortſchritt gekennzeichnet, welcher das 
Theater der Neuzeit von demjenigen des Mittelalters abhob. Auch 
dieſes hatte ja verſchiedene Schauplaͤtze zu einer ſzeniſchen Ge— 
ſamtheit vereinigt; den Kunſtgriff, die einzelnen Teile der Buͤhne 
verſchieden hoch uͤber dem Erdboden anzulegen und durch ſolche 
Niveauunterſchiede Bereicherung der Inszenierung, Erleichterung des 
Erfaſſens zu gewinnen, treffen wir gleichfalls bei ihm ſchon an; 
aber da waren es nur allgemein angewandte Regiemittel geblieben, 
fuͤr jeden Einzelfall nach Belieben und Bedarf veraͤnderlich, ohne 
bindendes Geſetz, die gefuͤgigen Werkzeuge der Auffuͤhrung breit— 
fließender epiſch-epiſodiſcher Spiele, die nur das dialogiſche Gewand 
zu Dramen rechnen laͤßt. Die engliſche Buͤhne hingegen faßt 
zum erſten Male dieſe einzelnen Inſzenierungsmoͤglichkeiten zum 
durchdachten Syſtem zuſammen, ſetzt anſtelle der formfreien 
Willkuͤr die Eindaͤmmung in die Form, an Stelle der vagen Stand— 
orttechnik den lokal einheitlichen Spielraum. Sie zwingt ſo den 
Dichter zu gleichem Zuſammenfaſſen und Vereinheitlichen, kann 
ihm aber dafuͤr als Mittel dienen, gerade durch dieſe Feſtlegung 
beſtimmte, nur ihr eigene Wirkungen zu erzielen. Aus der Praxis 
erwachſene Regiemittel werden auf ihr zum bewußt angewandten 
Kunſtmittel, das Drama erhebt ſich von epiſcher Weitlaͤufigkeit 
zur eigentlich dramatiſchen Konzentration, es wird erſt „Drama“ 
im engeren Sinne des Wortes. „Wir ſehen, freilich nur durch 
Nachahmung fremder Originale, in manchem von Ayrers Schau— 
ſpielen die dramatiſche Kunſt eine höhere Stufe erſteigen.“ ) 
Eine Einzelheit muß an dem Theater, wie es Tieck ſich fuͤr Ayrer 
zurechtgelegt hatte, beſonders bemerkt werden: er glaubt an— 
nehmen zu ſollen, die „Bruͤcke“ ſei etwas hoͤher gelegen als das 
Proſzenium, die „Buͤhne“, in welcher er den vorwiegenden Spiel— 
raum ſieht. Wenn, wie Kaulfuß-Dieſch nachweiſt, „Bühne“ und 
„Bruͤcke“ bei Ayrer ein und dasſelbe find, fo entfällt dieſe Moͤglich— 
keit von ſelbſt. Doch konnte Tieck auch ſeine Kenntnis der alt— 
engliſchen Szene zu einer ſolchen Anſchauung nicht fuͤhren; denn 
auf eine Überhöhung der Hinterbühne gegen die Vorderbuͤhne 
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kann aus keinerlei Quellen, nicht literarischen noch graphiſchen, 
geſchloſſen werden; die Werke, auf denen Tiecks Wiſſen fußte, 
enthalten nichts daruͤber. Wir finden in dieſem Punkte allgemeine 
Übereinftimmung: ein über den Erdboden erhöhtes, aber in feinen 
einzelnen Teilen durchaus ebenes Podium umfaßt Vorder- und 
Hinterbuͤhne; hinter der letzteren — vielleicht auch daruͤber, was 
nicht durchaus klargeſtellt iſt — erhebt ſich ein Balkon, die Ober— 
buͤhne. Tieck aber betonte das ſtufenmaͤßige Anſteigen: er maß 
ihm fuͤr die Bildwirkung beſonderen Wert zu. Bei den Berliner 
Auffuͤhrungen traf er ſeine Anordnungen voͤllig von dieſem Stand— 
punkt aus, ſogar bei dem ohne Ruͤckſicht auf praktiſche Verwertung 
unternommenen rein hiſtoriſchen Verſuch einer Rekonſtruktion der 
Shakeſpearebuͤhne verließ er ihn nicht. Die Anregung dazu 
ſtammte aber nicht von der altengliſchen Buͤhne ſelbſt, ſondern 
ſie iſt eben in der Vorſtellung zu ſuchen, die ihm von der no 
Ayrers und deſſen Zeitgenoſſen vorſchwebte. 

Eine Darſtellung der Buͤhnenverhaͤltniſſe zwiſchen Ayrer und 
Gottſched, zwiſchen der Herrſchaft der ausgebildeten engliſchen 
und der ausgebildeten franzoͤſiſch-italieniſchen Form fehlt bei 
Tieck. Daß die Auslaͤufer des Syſtems bis herunter zu Chriſtian 
Weiſe, die durch ihre Unterſcheidung eines „aͤußeren und inneren 
Schauplages” ihre Abſtammung verrieten, ihn nicht feſſeln noch 
foͤrdern konnten, liegt auf der Hand. Verwundern aber muß es, 
daß er einen andern Mann, einen Neuerer auf dem Gebiet des 
Buͤhnenbaus, gaͤnzlich uͤberſehen hat: den Magiſter Johannes 
Velten. In ſeinen ſaͤmtlichen Schriften gedenkt er auch nicht mit 
einem Wort des betriebſamen Kurſaͤchſiſchen Prinzipals, deſſen 
Auffuͤhrungen doch der Kunſt der Inſzenierung ein ganz neues 
Element hinzufuͤgten. Schon um die Mitte des Jahrhunderts 
hatte Johann Riſt feinen „innern Schauplatz“ zu allerlei Tableaur, 
lebenden Bildern u. dgl. verwendet!). Indem er hiermit durch 
den ſchoͤnen Anblick an ſich wirken wollte, lockerte er das Prinzip, 
die ſzeniſchen Hilfsmittel nur zur Anregung der Phantaſie zu 
benutzen. Velten durchbrach es gaͤnzlich. Den geſchloſſenen Raum 


) R. Genee, die Enmwidelung des fzenifchen Theaters und die Bühnen- 
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hinter dem Schauplatz, unter dem Balkon, der den Englaͤndern 
nur als Ankleide- und Aufbewahrungsort gedient hatte, verbreiterte 
er zur Hinterbuͤhne!), auf der ſich nun bunte Dekorationen, Er⸗ 
ſcheinungen von Luft und Seeungeheuern, Zaubermaſchinerieen, 
Feuerwerke zu grob-ſinnlicher und gänzlich undramatiſcher Wirkung 
vereinten. Ein merkwuͤrdiges Bild des Übergangs, dieſe Veltenſche 
Schaubuͤhne: zur einen Haͤlfte ſtrenge alte Einfachheit, zur andern 
aͤußerlich blendende Überladung, Opernhaftigkeit, italieniſche 
Dekoration. In England bewegte ſich auf den gleichen Bahnen 
der Architekt Inigo Jones. Mit dieſem hat Tieck ſich beſchaͤftigt, 
von ihm glaubte er zeitweiſe lernen zu koͤnnen (ſiehe Seite 58); 
darum waren einige Worte uͤber Jones' Gegenſtuͤck in Dei 
geboten. 

Die zwei Urfachen, welche die engliſche Buͤhnenform nach 
kurzem Beſtehen auf deutſchem Boden wiederum vernichten ſollten, 
finden in der Wirkſamkeit Veltens klaren Ausdruck: die eine, 
buͤhnentechniſche, war das verderbliche Beiſpiel aufgedonnerter 
Prunkentfaltung der italienischen Oper und die hierdurch bewirkte 
Verwoͤhnung des Publikums. Die andere, literariſche, beſtand 
in dem Durchdringen der neuen Geiſtesrichtung: Veltens Spiel⸗ 
plan beherrſchen bereits vollſtaͤndig die Franzoſen, ſeine Staͤrke 
liegt in Moliere und Corneille. Tieck ſah in dieſem Zuſtande 
der engliſchen Buͤhne den Boden entzogen, in dem allein ſie 
wurzeln und gedeihen konnte. Die engherzige Konvention des 
franzoͤſiſchen Kunſtgeſchmackes vertrug ſich nicht mit der alten 
Freiheit der Szene, die veraͤnderten Anſichten der Gebildeten 
zwangen auch ſie, ihre Form anpaſſend zu aͤndern. Das Theater 
„begann gleichſam wieder von vorn, als wenn die dramatiſche 
Kunſt noch nicht erfunden worden waͤre?)“. Den Stifter dieſes 
neuen Theaters erkennt Tieck in Andreas Gryphius, vermag 
jedoch deſſen ſchriftſtelleriſchem Schaffen nicht gerecht zu werden. 
Wenn Gryphius durch Anlehnung an formal hoͤher durchgebildete 
außerdeutſche Autoren den uͤberkommenen rohen Stoff in die 
kuͤnſtleriſche F Form zu ſchließen ſtrebte, ſo erfuͤllte er damit, wenn 


’ Heine, Das Schaufpiel der da Wanderbuͤhne vor Gottſched. 
Halle 1889. 
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auch einſeitig, eine literariſche Aufgabe von hoͤchſter Bedeutung. 
Tieck aber ſah in ſeiner „Hauptſorge des Beſchraͤnkens und 
Vereinfachens“ nur eine Preisgabe der Nationalitaͤt und ver— 
allgemeinerte ſein Urteil dahin, daß zu des Gryphius Zeit die 
Einrichtung der Ayrerſchen Schaubuͤhne vergeſſen geweſen ſei, 
und er die Szene der Franzoſen angenommen habe!). Dieſe 
Angabe iſt irrig; in ſeinen Regieanweiſungen verraͤt Gryphius 
vielmehr fraglos den Zuſammenhang mit jenem Vorgänger, ſpricht 
von einem „innern Schauplatz“, laͤßt eine Perſon „hinter der 
Tapete“ ſich befinden, den Ort der Handlung inmitten des Aktes 
wechſeln, alles Eigentuͤmlichkeiten, die nur der Gedanke an die 
altengliſche Buͤhnenform erklaͤrlich macht. Gryphius lebte und 
wirkte ja auch ein ganzes Menſchenalter vor Magiſter Velten. 
Die Umgeſtaltung der Buͤhnenverhaͤltniſſe fuͤr das Schauſpiel ſetzt 
Tieck alſo wohl zu fruͤh an — anders fuͤr die Oper! — der 
Anſtoß zu der Umgeſtaltung hingegen iſt taͤtſaͤchlich in Gryphius 
zu ſehen. Die Einheit von Zeit und Ort macht eine mehrteilige 
Szene uͤberfluͤſſig und je ſtrenger die Dramatiker ſich an das 
franzoͤſiſche Schema hielten, deſto ſtaͤrker mußte das Bedürfnis. 
nach einer Einheitsbuͤhne werden, deſto raſcher und nachhaltiger 
dieſe die fruͤhere Form verdraͤngen. Zu Beginn des achtzehnten 
Jahrhunderts war die geteilte Buͤhne endgiltig abgetan. Die 
Theorie verdammte fie: Gottſcheds „Critiſche Dichtkunſt“ (Von 
Tragoͤdien oder Trauerſpielen § 18) ſtellte die ſchroffe Forderung 
nach „Einheit des Ortes“ in des Wortes engſter Bedeutung, und 
da das eben wieder erwachende Intereſſe der Gebildeten an ernſt— 
hafter Theaterkunſt eben von dieſer theoretiſchen Betrachtung ge— 
leitet wurde, fo mußte fie ſich auch praktiſch auf ſpaͤrliche und 
fuͤr die allgemeine Entwicklung gaͤnzlich bedeutungsloſe Reſte ein— 
ſchraͤnken ). 
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2) Den wichtigften Reſt der geteilten und in den Lokaldispoſitionen durch 
keine Dekoration eingeſchraͤnkten Buͤhne ſtellt das Oberammergauer Paſſionsſpiel 
dar. Wenn auch die früher vertretene Annahme, es ſtamme von der alt 
engliſchen Buͤhne ab, bezweifelt werden muß, ſo hat es doch in den Grund— 
zuͤgen mit dieſer viel Gemeinſames, erſcheint allerdings in Anordnung und Aus— 
ruͤſtung mit ſpaͤteren Zutaten aufgeputzt. Ein lebhaftes Intereſſe fuͤr das Ober— 
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Der einheitliche Ort der Handlung muß durch eine Dekoration 
dargeſtellt werden, „die Nachahmung der Natur laͤßt nichts anders 
zu“, forderte Gottſched weiterhin (a. a. O. § 29). Damit wird 
die Illuſionsdekoration, urſpruͤnglich eine Erfindung der italieniſchen 
Oper, in das Schauſpiel uͤbertragen. Weitlaͤufige Opernhaͤuſer, 
mit glaͤnzender und koſtbarer Zuruͤſtung ausgeſtattet, beſtanden 
in Italien bereits in der erſten Haͤlfte des ſiebzehnten Jahrhunderts; 
in der zweiten Haͤlfte wurden ſie in Deutſchland da und dort 
nachgeahmt, das achtzehnte Jahrhundert ſah ſie als uͤberall einge— 
fuͤhrte und mit Vorliebe beſuchte Vergnuͤgungsſtaͤtten. Die 
deutſchen Schauſpieler, die die Wohltat eines ſtehenden Hauſes 
noch gar nicht kannten, waren froh, uͤberhaupt Heimſtaͤtten zu 
finden. Mochten dieſe nun den Anforderungen des rezitierenden 
Schaufpieles etwas mehr oder weniger genügen — gleichviel! 
Man hatte doch ein feſtes Dach uͤber dem Kopf, und ſo ſehen 
wir in allen Staͤdten, wo ſtaͤndige Opernhaͤuſer errichtet waren, 
die fahrenden Komoͤdiantentruppen mit allem Eifer nach deren 
Benuͤtzung draͤngen. Hatte man ſich aber erſt einmal die Tuͤr 
geöffnet, jo mußte man ſich den Einrichtungen des Innern anbe— 
quemen: Der gaͤhnende Rieſenraum der Buͤhne mußte mit bunten 
Dekorationen ausgefuͤllt werden. Dieſe prunkvoll und abwechſelungs— 
reich zu geſtalten und durch allerlei Maſchinerieen und Zaubereien 
die Schaugier des verhaͤltnismaͤßig ſpaͤrlichen Publikums immer 
neu anzureizen, dazu zwang die nie raſtende Nebenbuhlerſchaft 
um Gunſt und Geld der Zuſchauer, welche die italieniſchen Opern— 
geſellſchaften entfalteten. uͤberdies kam die deutſche Oper von 
neuem auf, und die Schaufpielertruppen, wie fie früher Fechter 
und Springer zu den Ihren gezaͤhlt hatten, nahmen die Erfolg 
verheißende Gattung mit ihrem Ausſtattungsapparat in den 
Spielplan auf. Von da begann eine grenzenloſe Vermengung 


ammergauer Spiel zeigte Ed. Devrient, der ſich bei den Studien zu ſeiner 
„Geſchichte der deutſchen Schauſpielkunſt“ damit befaßte, das Spiel auch 1880 
(vielleicht ſchon 1840) beſuchte und eine Monographie darüber herausgab. Bei 
dem lebhaften Gedankenaustauſch über alle Fragen des Theaters, den Devrient 
mit Tieck pflog, iſt es durchaus nicht unwahrſcheinlich, daß dieſer uͤber die 
Paſſionsauffuͤhrung und deren von Devrient hochgeprieſenen kuͤnſtleriſchen Ein: 
druck Kunde erhalten habe. Allerdings iſt dies nur eine unbeweisbare Annahme, 
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der beiden Kunſtgattungen: Das gleiche Enſemble rezitierte heute 
und ſang und tanzte morgen, ein Überfluß auffaͤlliger Dekorationen 
durfte keiner Vorſtellung fehlen, denn das Publikum verlangte 
ſie als ſtets neuen Reiz: man ſpielte das Schauſpiel unter den 
Bedingungen der Oper, im Opernhauſe ). 
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So hatte ſich der Gang der Entwickelung vor Tieck geſtaltet; 
hier greift er ein. Er ſah, daß die Darſtellung des geſprochenen 
Dramas, einem artfremden Inſzenierungsmuſter angeglichen, durch 
dieſe Vergewaltigung die eingreifendſten Schaͤdigungen erleiden 
mußte. Hiergegen erhob er zuerſt die Stimme ſeiner angeſehenen 
Kritik und ſtrebte in den als Rezenſionen über die Dresdener 
Hofbuͤhne erſchienenen „Dramaturgiſchen Blaͤttern“, „auf die 
Schwaͤchen und Verkehrtheiten aufmerkſam zu machen, welche 
unſer Theater zu vernichten drohen“. Der Begriff „Theater“ 
iſt hier natuͤrlich nur in dem Sinn von „Buͤhnenkunſt“ zu ver— 
ſtehen. Wie ſehr Tieck den maͤchtigen Aufſchwung der drama— 
tiſchen Literatur, den gerade er miterlebte, zu würdigen verftand, 
das lehrt mehr als ein Aufſatz ſeiner kritiſchen Schriften; daß es 


) Ed. Devrient berichtet im zweiten Bande feiner „Geſch. d. dtſch. 
Schſpk.“ (Seite 105), die Schoͤnemannſche Truppe habe aus Mangel an 
Dekorationen 1756 in Kiel die altengliſche Manier eingeführt: „Eine gelbe 
Tapete für alle Innenraͤume, eine grüne für Garten, Feld und Wald.“ Woher 
Devrient dieſe Bemerkung bringt, iſt bei der ſummariſchen Angabe, die er von 
ſeinen Quellenwerken gibt, ſchwer zu unterſuchen. Zwar findet ſich in der 
darunter erwaͤhnten Geſchichte der Mecklenburgiſchen Theater von Baͤrenſprung 
(Schwerin 1837, Seite 52) für das Jahr 1751 eine intereſſante Parallelnotiz, 
nichtsdeſtoweniger duͤrfte hier wohl ein Irrtum, vielleicht ein Mißverſtaͤndnis 
einer ſelbſt nur halbrichtigen Angabe vorliegen. Denn ganz abgeſehen davon, 
daß eine ſolche Unterſcheidung durch Farben uͤberhaupt nirgends bezeugt iſt, 
erſcheint es ſchlechthin ausgeſchloſſen, daß das damalige Publikum ſich jemals 
zu dem hierzu noͤtigen kuͤnſtleriſchen Verſtaͤndnis haͤtte aufſchwingen koͤnnen. 
Die elendeſten Dekorationen waͤren eher hingenommen worden, als die Zu— 
mutung eines ſolchen Verzichtes auf das Wirklichkeitsbeduͤrfnis der Zuſchauer. 
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aber mit der Kunſt der theatraliſchen Darſtellung, mit Inſzenierung 
und Regie, trotz, oder vielleicht wegen glaͤnzender Einzelerſcheinungen! 
im Argen liege, daruͤber waren ſich auch andere von den vorzuͤg— 
lichſten Theaterkennern ſeiner Zeit einig; verſchieden war nur die 
Art, wie ſie eine Verbeſſerung verſuchten. 

Zwei Fehler verurteilt Tieck an der modernen Buͤhne: „Seit 
wir die alte Szene eingeriſſen und eine neue, ganz ungeziemende 
aufgebaut haben, auf welcher uns ſtatt der Kunſt Wirklichkeit und 
ſtatt der poetiſchen Taͤuſchung ein gaukelndes Hintergehen als 
die Aufgabe der Poeſie erſcheint, tun ſich Widerſpruͤche hervor, 
die ſich die alten Dramatiker nicht konnten traͤumen laſſen. — 
Der meiſte Tadel und das Nichtverſtaͤndnis des Shakeſpeare, 
ſelbſt bei den Englaͤndern, ruͤhrt daher, daß noch immer die 
wenigſten unſer jetziges Theater aus der Phantaſie entfernen 
koͤnnen.“ So heißt es in der Vorrede zu „Shakeſpeares Vor— 
ſchule“ vom Jahre 1828. Erſtens verurteilt er im vollen Umfang 
die unkuͤnſtleriſche Geſchmacksrichtung, welche das geſamte Buͤhnen— 
weſen ſeiner Zeit beherrſchte, und allen Einzelaͤußerungen, wie 
Theaterbau, Dekoration, Spielweiſe den Stempel aufdruͤckte, und 
wollte Mittel finden, ſie zu laͤutern. Zweitens vermißte er die 
Moͤglichkeit, den groͤßten germaniſchen Dramatiker ſinnentſprechend 
aufzufuͤhren und ſuchte durch ſeine Neuerungen eine ſolche Moͤglich— 
keit zu ſchaffen. Dieſes Doppelſtreben muß als beſonderer Wert 
und charakteriſtiſche Eigentuͤmlichkeit feiner Reformen ſcharf hervor— 
gehoben werden, um ſo mehr, als fuͤr ſein Wirken immer und 
immer wieder Worte gepraͤgt wurden, wie „gelehrte Experimente“ 
„Spielereien ohne Wert für das praktiſche Theater“; als einzige 
Triebfeder betrachtete man die einſeitige Abſicht, einigen ver— 
wandlungsreichen Stuͤcken des britiſchen Dramatikers eine un: 
geſtrichene Auffuͤhrung zu ermoͤglichen. Daß der Wunſch nach 
einer brauchbaren Shakeſpearebuͤhne fuͤr Tieck ein bedeutſamer 
Anſporn, ja geradezu der Ausgangspunkt ſeiner ſzeniſchen Reformen 
wa,, iſt zweifellos; daß es ihm aber nicht allein auf dieſe Einzel— 
heit, ſondern daruͤber hinaus auf eine kuͤnſtleriſche Neugeſtaltung 
der geſamten Grundlagen des veraͤußerlichten und oft geradezu 
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kunſtfeindlichen Theaterweſens ankam, das hätte jeder aus feinen 
zahlreichen Ausführungen mit leichter Mühe herausleſen koͤnnen. 
Nach diefen zwei Seiten hin muͤſſen darum feine Reformen be: 
trachet werden: erſtens, welche Fehler der Inſzenierung und Regie 
im allgemeinen nach Tiecks Anſicht die Bühnenpraris beherrſchen, 
und die Maßnahmen, mittels deren ſie behoben werden ſollen; 
zweitens die Notwendigkeiten, von denen eine ſinngemaͤße 
Shakeſpeareauffuͤhrung bedingt wird. 

Schon in den Haͤuſern ſelber, ihrer Bauart und Zweck— 
beſtimmung, ſah Tieck einen Teil der Fehler, verhaͤltnismaͤßig 
immerhin noch den geringſten, weil aͤußerlichen, liegen. Das 
italieniſche Rangtheater vereinigt viele Vorzuͤge in ſich, die ſeiner 
Beſtimmung dienen: es iſt der glaͤnzende Rahmen fuͤr Hoffeſtlich— 
keiten, der ganze Hofſtaat laͤßt ſich, abgeſtuft nach den Regeln 
der Zeremonie, darin unterbringen, eine rieſige Anzahl von 
Menſchen findet muͤhelos Raum, die Inhaber der meiſten Plaͤtze 
uͤberſehen einen großen Teil des Saales, und, was fuͤr nicht 
minder wichtig gilt, werden von da geſehen. Der freie Blick auf 
die Buͤhne wurde dieſer Noͤglichkeit ungeſcheut aufgeopfert. 
Waͤhrend der Vorſtellung erſtrahlte das Haus im Glanz von 
tauſend Lichtern, „die weit uͤber den milden Schein des Tages 
hinausgehen” !) — zu Tiecks Zeit wurde eben die Gasbeleuchtung 
neu eingefuͤhrt, die Verdunkelung des Zuſchauerraumes war noch 
nicht üblich —; fo zerſtreute ſich die Aufmerkſamkeit des Publikums, 
feinere Übergänge in Ton und Mimik gingen verloren, der Schau— 
ſpieler, der Wort und Geberde auf den breitſpurigſten aufgetragenſten 
Ton ſtimmen mußte, verlor Maß und Haltung in der ganzen 
Darſtellung. Wie laͤcherlich aber nahmen ſich in dieſer prunkenden 
Umgebung die kleinen Armſeligkeiten des täglichen Durchſchnitts— 
ſpielplanes aus! Mit guter Satire trifft Tieck dies Mißverhaͤltnis, 
wie er, gelegentlich der mit dem Generaldirektor von Luͤttichau 
unternommenen Kunſtreiſe, uͤber das Muͤnchener Hoftheater, den 
maͤchtigſten Bau dieſer Art, berichtet ?): erſt ſchildert er beredt den 
impoſanten Eingang, Treppen, Saͤulen, alles macht einen edeln 
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Eindruck; inwendig Pracht auf Pracht, Goldverzierung, wohin man 
ſieht, er iſt ganz geblendet. „Ich nehme endlich den Komoͤdien— 
zettel zur Hand, um zu ſehen, welch große erhabene Begebenheit 
ſich nun in dieſem maͤchtigen Raum vor meinen Augen entwickeln 
ſoll, die nur irgend dieſem Gebaͤude entſprechen koͤnnte, und leſe: 
Die beiden Grenadiere, oder die verwechſelten Torniſter“.“ — 
Wenn heutzutage Theaterneubauten geplant werden, pflegen Fach— 
leute die Errichtung von zwei Haͤuſern zu fordern, einem großen 
als Heimſtaͤtte der Oper und klaſſiſchen Tragödie, einem kleinen 
fuͤr buͤrgerliches Stuͤck und Luſtſpiel. Dieſe Notwendigkeit ſah 
bereits Tieck, doch ſeine Erkenntnis ſchoͤpfte den Gedanken ſchon 
tiefer aus, als es heutzutage geſchieht: „Man glaube nicht, 
Shakeſpeares und Schillers Poeſie dadurch zu verherrlichen, daß 
man ſie durch ein laͤſtiges und zu lange weilendes Augenſchauſpiel 
erdruͤckt!)!“ Mochte die Oper in einem Rieſenbau alle Kuͤnſte 
hoͤchſter Buͤhnentechnik ſpielen laſſen, das geſamte deutſche Schau— 
ſpiel, die große Tragoͤdie eingeſchloſſen, ſollte ein kleineres, geſchmack— 
volles und zweckmaͤßiges Haus beziehen! 

Und dieſes kleinere Haus durfte nicht etwa, wie man heute 
die Forderung noch gemeinhin auffaßt, ein Abklatſch des großen 
ſein, nur durch die Verringerung der Maße davon unterſchieden: 
durchaus neue kuͤnſtleriſche Prinzipien ſollten in ſeinen Hallen 
herrſchen. Der ſzeniſche Teil der Buͤhnenkunſt hatte bisher wenig 
Beachtung gefunden. Man betrachtete das Theater, wofern nicht 
überhaupt als Vergnuͤgungsſtaͤtte, einzig als Mittel zur Ver— 
koͤrperung der dramatiſchen Literatur; als Kunſtleiſtung forderte 
man darin vor allem dichteriſchen Wert des Stuͤckes, daneben 
ſinngemaͤßen Vortrag durch den Schauſpieler; mit dieſen beiden 
Forderungen befaßte ſich die dramaturgiſche Aſthetik. Die ſzeniſche 
Einrichtung hingegen galt als zwar fuͤr das aͤußere Verſtaͤndnis 
notwendiges, aber fuͤr den inneren kuͤnſtleriſchen Gehalt der Dar— 
ſtellung belangloſes Hilfsmittel, deſſen Geſtaltung getroſt der 
Erfindung des Dekorationsmalers uͤberlaſſen bleiben konnte. Hier 
uͤbernahm man traditionell das Vorhandene, wie es eben einmal 
war, ohne ſich uͤber ſeine kuͤnſtleriſchen Bedingungen Gedanken 
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zu machen. Tieck hingegen ſah als der erſte, daß die Szenierung 
ſich dem kuͤnſtleriſchen Geſamteindruck in weitaus geſteigertem 
Maße nutzbar machen laſſe. Auch ihm, und ihm beſonders, be— 
deutet die Rede Kern und Ruͤckgrat des Ganzen; wie ſehr er 
das Wort im Mittelpunkt ſtehen ſah, beweiſen ſeine unausgeſetzten 
Bemuͤhungen, die Schauſpieler korrekte Ausſprache und ſinnvollen 
Vortrag zu lehren, beweiſen ſeine geprieſenen dramatiſchen Vor— 
leſungen. Aber das ſzeniſche Element ſollte von dem geiſtigen 
Leiter des Spieles kuͤnſtleriſch durchdacht und herangezogen 
werden, um den Eindruck des Wortes zu ſtuͤtzen und zu ſtaͤrken. 
Tieck erkennt die gewaltige Erhoͤhung der Geſamtwirkung, welche 
eine von kuͤnſtleriſchen Grundſaͤtzen geleitete Inſzenierung hervor— 
zurufen vermag; er ſieht neben dem Kunſtwerk „dramatiſche 
Dichtung“ ein anderes ſelbſtaͤndiges Kunſtwerk „theatraliſche 
Auffuͤhrung“, von dem die Inſzenierung einen weſentlichen innern 
Beſtandteil bildet. Der oft wiederholte Vorwurf, Tieck habe in 
literariſcher Einſeitigkeit den praktiſch-ſzeniſchen Teil der Buͤhnen— 
kunſt vernachlaͤſſigt, trifft gerade ihn am wenigſten; er bewertete 
ihn in ſeiner Bedeutung hoͤher, als alle zeitgenoͤſſiſchen Drama— 
turgen. Aber eben infolge dieſer ſeiner hohen Einſchaͤtzung des 
ſzeniſchen Elements mußte er, wenn er die uͤbliche Dekoration 
auf ihren kuͤnſtleriſchen Wert hin pruͤfte, finden, daß ſie zur 
Unterſtuͤtzung des dramatiſchen Eindrucks nicht fähig ſei, ſondern 
vielmehr als artfremder Beſtandteil die Einheitlichkeit und damit 
die Wirkung des Kunſtganzen vernichte. 

Das italienische Theater erſtrebt das Erwecken ſinnlicher 
Illuſion; die perſpektiviſch entworfenen Dekorationen ſollen einen 
nicht vorhandenen Raum als tatſaͤchlich vorhanden vortaͤuſchen. 
In dem literariſchen Teil der Buͤhnenkunſt war dies Prinzip der 
ſklaviſchen Naturnachahmung ſchon laͤngſt verdammt worden. 
Der ſzeniſche war ſeit Gottſched darin ſtecken geblieben. Tieck 
war der erſte, der damit brach; in dem er es zur Konſequenz 
durchdachte, erwies er ſeine Hinfaͤlligkeit. Die folgerichtige Fort— 
fuͤhrung des Gedankens der Wirklichkeitsvortaͤuſchung erfordert 
von dem Dekorierenden, wofern es ihm mit ſeiner Arbeit Ernſt 
iſt, die nachahmende Dekoration immer naturgetreuer auszugeſtalten, 
um die Taͤuſchung des Beſchauers fortgeſetzt zu ſteigern; je mehr 
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ſich diefer dann dem Glauben überläßt, er ſehe wirkliche Dinge, 
deſto dringender wird er natuͤrlich den Wunſch fuͤhlen, daß dieſe 
wirklichen Dinge auch ſchoͤn, merkwuͤrdig, abwechſlungsreich fein 
ſollen: er fordert Luxus in Dekoration und Ausſtattung; Durch: 
ſolchen Aufwand wird nun wieder die Taͤuſchungsmoͤglichkeit 
hinaufgeſchraubt, bis ſie als Ideal ſchließlich an dem Gipfelpunkte 
anlangen wuͤrde, wo der Beſchauer, ungeachtet der durch Um— 
gebung und Wahrſcheinlichkeit bewirkten Hemmung, ſeinen Augen 
trauend die überzeugung gewaͤnne, reale Gegenſtaͤnde vor ſich 
zu erblicken. In dieſer letzten Konſequenz aber liegt zugleich die 
ganze innere Unſinnigkeit der Richtung, und ihre Schaͤdlichkeit fuͤr 
das ernſte Schauſpiel. In ihr erkennt Tieck den Hauptfehler ): 
„Solange Dekoration, Kleidung uſw., ja Gaukelei nur das Schau— 
ſpiel erhoͤhen, es nicht unterdruͤcken, ſind alle dieſe Dinge zu loben. 
Warum ſollte die Bühne nicht geſchmuͤckt ſein? Wo es paßt Auf: 
zug, Tanz erheitern? Ein Gewitter nicht natuͤrlich vorgeſtellt 
werden? Es iſt nur die Rede davon, daß dies nicht die Haupt— 
ſache werde, und den Dichter und Schauſpieler verdraͤnge.“ Aber 
gerade ein Verdraͤngen muß ſtattfinden, wenn man den Gedanken 
illuſioniſtiſcher Buͤhnendekoration folgerichtig durchführt. Was fie 
gibt, uͤberſchreitet mit ſeinen tauſend Zufaͤlligkeiten von vornherein 
die augenblicklichen dramatiſchen Beduͤrfniſſe des aufzufuͤhrenden 
Stuͤckes. Je hoͤher ihre Durchbildung geſteigert wird, deſto aus— 
ſchließlicher erfuͤllt ſie den Zuſchauer mit der Wirkung der eigenen 
Mittel, deſto weniger laͤßt ſie anderen Faktoren Raum. Sie ver— 
folgt durchgaͤngig eigene Regeln und Ziele, iſt ſich Selbſtzweck, 
und als folcher unfähig, als untergeordneter Beſtandteil einem 
Kunſtganzen, der theatralifchen Aufführung, ſich einzufügen, und 
damit zugleich untauglich zur Erreichung wahrer dramatiſcher 
Werte; denn daß ſolche Werte ſich nicht aus der bloßen 
Wirklichkeitsnachahmung erzielen laſſen, darin ſtimmen alle 
Dramaturgen ſeit Ariſtoteles uͤberein. „Koͤnnen wir mit der 
Ausſtattung nicht mehr fertig werden, ſo iſt die Kunſt des 
Dichters wie des Schauſpielers voͤllig abgeſtorben; beide ſtehen 
dann ſchon als Nieten unter den Gewinnſten dieſer Lotterie, und 
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man ſollte es dann lieber geradehin verſuchen, ohne dieſen Um⸗ 
weg die Zuſchauer zu entzuͤcken )).“ Wir kommen damit zum 
ſogenannten Ausſtattungsſtuͤck, deſſen Worte nichts anderes ſein 
wollen, als verbindender Text und Vorwand zu ſzeniſchen Kunſt— 
ſtuͤcken. Auf dieſem Felde erkennt Tieck die Berechtigung deko— 
rativen Aufwandes an, den er an und fuͤr ſich durchaus nicht 
verwirft; er hofft ſogar, daß auch hier in ſeiner Art wahrhaft 
Gutes geſchaffen werden koͤnne. Der Oper kommt Pracht und 
Schmuck nach Weſen und hiſtoriſcher Entwickelung zu; oder ſchaffe 
man ſzeniſche Aufführungen, die ohne literariſche Praͤtentionen 
dem Beduͤrfnis nach freundlicher Augenweide entgegenkommen! 
„Hier koͤnnte und duͤrfte ſich, unbeſchadet anderen Zwecken, die 
Kunſt des Malers, die Zauberei des Lichtes auf das vollkommenſte 
entfalten, der Zuſchauer, auch der Gebildete, einen wahrhaft kuͤnſt— 
leriſchen Genuß empfinden, und Effekte koͤnnten auf dieſem Wege 
hervorgebracht werden, von denen das Kuͤhnſte, was bis jetzt 
geſchehen iſt, nur ein Anfang zu nennen waͤre. Barbarei und 
Geſchmackloſigkeit beſteht nur darin, daß man alles in alles 
hineinpacken will ?).“ Für das Drama hingegen „muß die Bühne 
nichts als die Buͤhne ſein wollen, ohne daß ihr der Zuſchauer 
die Rechenſchaft abfordert, welchen zufaͤlligen Raum ſie eben 
darſtellt?) “. a 

Das Aufgeben der dekorativen Illuſion bedingt den Verzicht 
auf ihre Trägerin, die malerifche Perſpektive. Wenn aber „Per: 
ſpektive, Landſchaften u. dgl. dem Drama nur fremde Dinge“ 
wegfallen ſollen, ſo muß eine voͤllige Umſchaffung des davon 
beherrſchten Buͤhnenbildes erfolgen. In dem hier und an mehreren 
anderen Stellen beſonders erwaͤhnten Begriff der „Landſchaft“ 
liegt die Hauptſchwierigkeit. Mit der Darſtellung eines Interieurs 
— Zimmer, Höhle — vermag die Buͤhnenmalerei unſchwer leidlich 
guͤnſtig zurechtzukommen: die tatſaͤchlich gegebenen Begrenzungen 
des Raumes und die bildlich darzuſtellenden ſind identiſch. Anders, 
wenn Garten, Wald, Heide wiedergegeben werden muͤſſen: hier 
uͤberſchreitet das Vorzuſtellende nach allen Richtungen bei weitem 
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den wirklich verfügbaren Raum und muß deshalb durch ein 
Syſtem kuͤnſtlicher Berechnungen als vorhanden vorgetaͤuſcht werden. 
Gelingen kann dieſe Taͤuſchung uͤbrigens nie infolge von Geſetzen, 
die in der Sache ſelbſt liegen; nur Konvention, Gewoͤhnung falſch 
zu ſehen, laͤßt den Zuſchauer das Erblickte in das damit Gewollte 
umdenken, und voͤllig richtig bemerkt Ed. Devrient, die dekorations— 
loſe Szene fordert nur, den Ort der Handlung ſich zu vergegen— 
waͤrtigen, die Dekorationsbuͤhne aber, den Ort, welchen man ſieht 
zu vergeſſen, und einen andern vorzuſtellen. Trotzdem bedarf ſie, 
um ihre Geſetze uͤberhaupt durchfuͤhren zu koͤnnen, eines geradezu 
ungeheuerlichen Raumes — man denke an die Tiefe und Hoͤhe 
ſelbſt mittlerer Buͤhnenhaͤuſer! Wird das Schauſpiel durch die 
Illuſionsdekoration ſchon innerlich gefaͤhrdet, ſo erwachſen ihm 
aus der Notwendigkeit der rieſigen Ausmaße noch ſchwere akuſtiſche 
und optiſche Schaͤden: die Stimme des Sprechenden verfaͤngt ſich 
in der vielen Leinwand und geht mangels einer feſten Architektur 
im Buͤhnenhaus verloren, anſtatt kraͤftig gegen den Zuſchauerraum 
geworfen zu werden. „Bei der gewaltigen Hoͤhe der Buͤhne ver— 
ſchwinden die Schauſpieler zu Pygmaͤen !).“ Beſonders unguͤnſtig 
wirkt der uͤbergroße viereckige Platz auf die Moͤglichkeit, maleriſch 
durchgebildete Gruppen zu ſtellen. Denn es fehlt in dem weiten 
leeren Raum der Rahmen, um ſie darin einzuordnen und gegen 
einander abzuheben. Treten nur wenig Menſchen auf, wie zu— 
meiſt im buͤrgerlichen Schauſpiel, ſo wirkt es laͤcherlich und un— 
natuͤrlich, ſie foͤrmlich kleine Reiſen von einem Ende der Buͤhne 
zum andern machen zu ſehen. „Der Schauſpieler weiß nicht, 
wann er ſprechen ſoll, und er wird verlegen, wenn er nach einer 
Rede, beſonders der Empfindung, noch weit zu wandern hat?).“ 
Fordert die Situation aber eine Volksmenge oder ein Heer, ſo 
muß eine Unzahl Statiſten aufgeboten werden, um die Buͤhne 
zu fuͤllen, aber um ſie unterzubringen bleibt nur die Wahl 
zwiſchen kuͤnſtlich ausgezirkelter ballettartiger Aufſtellung — wobei 
die Ruͤckwaͤrtsſtehenden durch die Zwiſchenraͤume der Vorderen 
geſehen werden — oder unklar durcheinander wogendem Gedraͤnge. 
All das aͤndert ſich mit einem Schlage, ſobald die perſpektiviſche 
9 Kr. Schr. IV 51, 333. Ai 
2) Kr. Schr. IV 85. 
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Malerei wegfaͤllt und damit ihr Korrelat, die tiefe Buͤhne, uͤber— 
fluͤſſig wird. Inſzenierung und Regie Tiecks gehen nun von 
folgenden neuen Grundſaͤtzen aus: Auf die weite Ausdehnung 
nach ruͤckwaͤrts vermag er zu verzichten. Nach den Seiten hin— 
gegen gibt er Raum zu, um durch großangelegte Bildwirkung 
auch der erhabenſten Situation in der Darſtellung gerecht zu 
werden. Die Ruͤckwand iſt dabei als architektoniſch in ſich 
geſchloſſene Einheit zu denken, wodurch ein ununterbrochener 
großflaͤchiger Hintergrund gewonnen wird. Die Aufloͤſung der 
Flaͤche durch Ausſichten, Tuͤren und dergleichen iſt vermieden (die 
ſpaͤter zu beſprechende, in der Mitte angeordnete flache Hinter— 
bühne wirkt nur als plaftifche Vertiefung, nicht als Aufloͤſung 
der Flaͤche). Die Spieler kommen und gehen nach rechts und 
links. Gruppen werden, ſtatt ſie in der bisher uͤblichen albernen 
Dreiecksaufſtellung mit der Hauptſache nach ruͤckwaͤrts zu ſchieben, 
in der Querlinie gegen die Mitte zu aufgebaut, kurz, die ſzeniſche 
Geſamtheit erſcheint nicht mehr nach der Tiefe orientiert, ſondern 
in die Breite entwickelt. „Man muͤßte alles ſozuſagen ins Profil 
ziehen, was ſich uns jetzt en face präfentiert')”. Das Bühnen: 
bild geſtaltet ſich ihm zum Relief. 

Unſchwer laͤßt ſich der nahe Zuſammenhang dieſer Regie— 
grundſaͤtze mit dem monumentalen Kunſtſtil des griechiſchen Theaters 
erkennen. Auch die Anordnungen, wie Einzelfaͤlle ausgefuͤhrt 
werden ſollen, verraten die gluͤckliche Verarbeitung des antiken 
Vorbildes. Hierzu gehoͤrt der ſehr feinſinnig durchdachte Vorſchlag 
gelegentlich der Beſprechung des Darmſtaͤdter Hoftheaters?), ſowie 
insbeſondere der Plan fuͤr die Darſtellung der Schauſpielſzene im 
Hamlet. Dieſe Szene verfolgt den Zweck, durch den Eindruck 


) Kr. Schr. III 173. 

2) Kr. Schr. IV 85: „Toͤricht genug, daß ſich die Gewoͤhnung ein— 
geſchlichen hat, vorn an den Lampen ſei der vornehmere Platz, und hinten ſei 
der Eingang von der Straße. Man ſollte es lieber umkehren. Der Fuͤrſt ſitzt, 
klingelt, er ſpricht mit dem Kammerdiener, der weit hinten erſcheint und an 
der Tuͤr ſtehen bleibt. Er wendet ſich zu dieſem, und die Zuſchauer vernehmen 
und ſehen von beiden nicht viel. Bildete man ſich ein, vorn ſei der geringere 
Platz, die Vorzimmer waͤren in den Fluͤgeln und die inneren Gemaͤcher draußen 
traten Beſuchende und Diener am Proſzenio heraus, und alle dieſe Auftritte 
ſpielten ſich deutlicher und anſtaͤndiger.“ ö 


„„ 


des Schauſpiels die Sicherheit des Koͤnigs zu zerruͤtten — der 
König und die Spieler ſind alſo hier die Hauptfaftoren, die vom 
Regiſſeur zu einem wirkungsvollen Bilde zuſammenkomponiert 
werden muͤſſen !). Die üblichen Anordnungen, etwa den Hofſtaat 
zur einen, die Spieler zur andern Seite zerreißen das Bild; die 
Augen des Zuſchauers muͤſſen immer hin und her wandern, haften 
bald rechts, bald links, und koͤnnen die Gefuͤhle, die das Auf— 
geführte in dem König wachruft, nicht ohne Störung aus feinem 
Gebahren verfolgen. Noch ſchlimmer wird die Wirkung beeintraͤchtigt, 
wenn der Hofſtaat die zwei Seiten einnimmt, das Spiel aber 
hinten in der Mitte vor ſich geht. Dann entſteht eben wieder 
das altbekannte unnatuͤrliche Dreieck, welches die Darſtellung nach 
ruͤckwaͤrts in die Bühne hinein verſchiebt, ftatt fie gegen die Zu: 
ſchauer nach vorwaͤrts zu richten. Tieck will auf einer flachen 
Buͤhne Koͤnig und Koͤnigin an die Ruͤckwand auf eine genuͤgend 
erhöhte Eſtrade ſetzen, ſeitwaͤrts Ophelia, Hamlet auf die Stufen 
zu ihren Fuͤßen. Das Schauſpiel ſoll ganz vorne in vollkommen 
durchgefuͤhrter Profilſtellung wiedergegeben werden. Ob wirklich 
Shakeſpeare, wie Tieck meint, gerade dieſe Aufſtellung verwendet 
hat, mag dahingeſtellt bleiben; andere Erklaͤrer laſſen das Schau— 
ſpiel im Schauſpiel auf der Hinterbuͤhne, noch andere auf dem 
Balkon vor ſich gehen. Eines aber iſt ſicher: am unmittelbarſten 
packend wirkt Tiecks Anordnung. Zuſchauer und Koͤnig treten 
einander Auge in Auge gegenuͤber, hier dieſer in noch unerſchuͤtterter 
Sicherheit tronend, dort jene bereit, auch das leiſeſte Anzeichen 
von Schuldbewußtſein in des Moͤrders Mienen ſcharfen Blickes 
wahrzunehmen; dazwiſchen die Spieler, durch das gemeinſame 
Intereſſe ein Bindeglied zwiſchen beiden: die Spannung, die uͤber 
der Szene liegt, teilt ſich dem Zuſchauer mit, ſeine Anteilnahme 


) Die Behauptung, Tieck habe den König als die Hauptperfon im 
Hamlet bezeichnet, iſt ſeit Goethe, um die Verkehrtheit ſeiner Anſichten zu be⸗ 
weiſen, zwar haͤufig wiederholt worden, aber durchaus falſch. Tieck ſtellt 
Kr. Schr. III 248 am Charakter des Claudius einzig und allein die Tatſache 
feſt, daß der Koͤnig keine unbedeutende, ſondern neben Hamlet als Traͤger des 
Gegenſpiels die wichtigſte der uͤbrigen maͤnnlichen Rollen iſt, was wohl niemand 
verneinen dürfte. Auch den Geiſt hat man ja lange Zeit als ziemlich neben: 
fachlich angeſehen. 


Fe 


wird mächtig gefteigert. Der Vorſchlag zeugt von hervorragendem 
Verſtaͤndnis für bildliche, wie auch für dramatische Wirkung. Die 
erfolgreiche Verwirklichung durch Devrient in Karlsruhe hat ſeine 
praktiſche Brauchbarkeit erwieſen. 

„Den Schauſpieler bei den wichtigſten Veranlaſſungen ganz 
vor in das Proſzenium zu draͤngen, damit das Vorzuͤglichſte hier 
geſchehen und ſich entwickeln muß!)“, das war der Grundgedanke, 
dem all dieſe Vorſchlaͤge entſprangen. Das italienische Opern: 
theater ſchneidet durch den maͤchtigen Gurt des Proſzeniums — 
den die ſinnloſen Proſzeniumslogen nur noch kraͤftiger betonen — 
und durch das breit eingelagerte Orcheſter Publikum und Buͤhne 
in zwei ſcharf geſchiedene Teile auseinander ?). Sie bleiben ein— 
ander fern und fremd, die ſinnliche Kluft wird zur geiſtigen. 
Anders, wenn ein Proſzeniumsboden als Teil der Bühne die 
Trennung ſchließt. Jetzt treten ſich beide Angeſicht in Angeſicht 
gegenuͤber, keine Schranke hemmt mehr die unmittelbare Wirkung; 
der Darſteller, nun gleichſam mitten unter den Zuſchauern ſtehend, 
zwingt dieſe mit unwiderſtehlicher Intenſitaͤt in den Bereich ſeiner 
Phantaſiewelt; die natürliche Forderung des Theaters, das Ges 
heimnis ſeiner Wirkung, kommt zum Durchbruch: das Band 
gemeinſamen Denkens und Fuͤhlens vereint beide Teile zu einem 
Ganzen. Zuſchauer und Spieler gehören zuſammen; der Begriff 
der „idealen Ferne“ laͤßt ſich aus dem Weſen des Schauſpieles 
in keiner Weiſe rechtfertigen. Wenn ſich vor unſern Augen in 
Geſpraͤch und Geberde eine Handlung entwickelt, ſo verlangen 
wir ohne weiteres, wofern ſie uns nicht uͤberhaupt gleichgiltig 
bleibt, dieſer Handlung teilnehmend nahe zu treten, nicht aber 
nur aus der Ferne ihrem Verlauf zu folgen. Der „Ferne“ bedarf 
nur die Illuſionsdekoration, um ihre Taͤuſchungsabſicht mit einiger 
Hoffnung auf Erfolg ausführen zu koͤnnen, die wahre Theater: 
kunſt vertraͤgt die Naͤhe, das ſchaͤrfſte Ins-Augefaſſen, ja fordert 
ſogar, um voll zu wirken, innige Gemeinſchaft von Gebenden 
und Nehmenden. Mochte auch die uͤbung fruͤherer Jahrhunderte, 
einen Teil der Zuſchauer auf die Buͤhne ſelbſt zu ſetzen, des 


1) Kr. Schr. IV 334. 
2) „Wenn der Vorhang aufgezogen iſt, ſieht das Haus nicht anders aus, 
als wenn die eine Hälfte weggebrochen wäre.“ Der junge Tiſchlermeiſter 269. 


„ 


Guten zuviel tun, indem hier die Wohlhabenden ſich auf Koſten 
der Allgemeinheit des Publikums einen beſonderen Genuß ver— 
ſchafften, im Grunde erklaͤrt ſie ſich aus dem natuͤrlichen Wunſch, 
was man ſieht, auch genau zu ſehen. Im altengliſchen Theater 
ſaß die Muſikbande im Geruͤſt der Oberbuͤhne, kein Orcheſter 
oͤffnete ſich als trennende Kluft, der Gaſt ſah nicht nur von 
weitem als zufaͤlliger Zeuge, ſondern fuͤhlte ſich gleichſam als 
ſtiller Teilnehmer der Handlung. Dies Verhaͤltnis wollte Tieck 
herſtellen. Goethe ſah in dem Schauſpieler die abſtrakte Figur 
eines beweglichen Gemaͤldes, deſſen Flaͤche, die Vorhanglinie, er 
nicht uͤberſchreiten kann, ohne die Auffaſſung zu ſtoͤren !); Tieck 
bekaͤmpfte dieſe Anſicht als ſchaͤdliches Vorurteil: ihm wurde der 
Spieler zum leibhaftigen Menſchen, das Stuͤck zum ſelbſtmit— 
gemachten Ereignis, an dem wir unmittelbaren ſeeliſchen Anteil 
nehmen. Goethe wollte im Theater betrachten, Tieck erleben?). 

Die im vorausgehenden beſprochenen Eigenſchaften, welche 
das italieniſche Theater zur Schauſpielbuͤhne wenig tauglich machen, 
widerſprechen den Erforderniſſen des rezitierenden Dramas in 
ſeiner Geſamtheit. Die wuͤrdige Auffuͤhrung von Stuͤcken 
Shakeſpeares und Werfen ähnlicher Struktur bedingt die Loͤſung 
noch einer beſonderen Frage, der Zwiſchenaktfrage. Drei Theorieen 
ſind aufgeſtellt worden, um den ungebundenen, oft zerriſſenen 
Aufbau von Shakeſpeares Dichtungen zu begruͤnden. Ein Teil 
der Erklaͤrer ſieht gerade in dieſer Willkuͤr bewußte Kunſt, in 


) Regeln fuͤr Schauſpieler. 5 83. Das Theater iſt als ein figurloſes 
Tableau anzuſehen, worin der Schauſpieler die Staffage macht. — 9 84. 
Man ſpiele daher niemals zu nahe an den Kouliſſen. — $ 85. Ebenſowenig 
trete man ins Proſzenium; dies iſt der groͤßte Mißſtand; denn die Figur tritt 
aus dem Raum heraus, innerhalb deſſen ſie mit dem Szenengemaͤlde und den 
Mitſpielenden ein Ganzes macht. 

) Max Marterſteig, Das deutſche Theater im neunzehnten Jahrhundert, 
Leipzig 1904 Seite 216, behauptet ganz gegenſaͤtzlich, Tieck habe, ebenſo wie 
Schlegel, den unmittelbaren dramatiſchen Effekt, das ſchaudernde und jubelnde 
Miterleben, als roh und unkuͤnſtleriſch verworfen; er habe das Drama ironiſierend 
behandeln, die unfreiwillige Ironie, die ſich aus einer recht rohen Handhabung 
der Darſtellung ergibt, zur beabſichtigten kuͤnſtleriſchen Wirkung erheben wollen, 
und dergleichen mehr. Es iſt unerfindlich, wie Marterſteig zu dieſer Anſicht 
gelangt iſt; aus Tiecks Dramen ließe ſich zur Not eine ſolche Anſchauung 
ableiten, aus ſeinen dramaturgiſchen Schriften und Taten aber nie. 


der Freiheit die Wurzel feiner Größe. Ein anderer Teil glaubt 
dem Dichter gerecht zu werden, wenn er die undramatiſche Zer— 
ſplitterung aus der Sorgloſigkeit herleitet, welche die zeitgenoͤſſiſchen 
Buͤhnenverhaͤltniſſe dem Autor erlaubten, und unterſcheidet, „wie 
weit das Ewige und Unvergaͤngliche in Shakeſpeares Werken 
reicht, und wo die menſchlichen Grenzen ſeines kuͤnſtleriſchen 
Koͤnnens beginnen“. Drittens ſind in neuerer Zeit noch Stimmen 
laut geworden, welche in die ſcheinbare Regelloſigkeit ein gewiſſes 
buͤhnentechniſches Syſtem hineinlegen: daß nämlich jeder Auftritt 
auf der mit Verſatzſtuͤcken und Vorhaͤngen ausgeſtatteten Hinter— 
buͤhne zum Zweck des Umbaus von zwei Auftritten auf der 
niemals veraͤnderten Vorderbuͤhne eingefaßt ſei. Welche Anſicht 
die richtigſte iſt, braucht hier nicht naͤher unterſucht zu werden. 
Tieck vertrat mit uͤberzeugung und Eifer den Standpunkt der 
erſten Gruppe. In den reichlich gehaͤuften kurzen Zwiſchenſzenen 
ſah er Ruhepunkte, mit Abſicht eingefuͤhrt, um durch ihr leichtes 
Voruͤberflattern die geſpannte Aufmerkſamkeit zu zerſtreuen, zu 
erleichtern und fo neuen Eindruͤcken empfaͤnglich zu machen!). 
Dieſe Anſchauung ſteht mit der ganzen Auffaſſung der Buͤhnen— 
kunſt, die Tieck hegte, im engiten Zuſammenhang: wer im Theater 
ſitzend die furchtbar großen Menſchenſchickſale eines Hamlet, Othello, 
Lear, Macbeth nur betrachtend voruͤberziehen laͤßt, um dabei ſei 
es ethiſche Belehrung zu eigenem Nutz und Frommen, ſei es 
aͤſthetiſchen Genuß aus der Kunſt des Dichters zu ſchoͤpfen, der 
iſt freilich faͤhig, ohne Ablenkung noch Unterbrechung die ganze 
Handlung aufzunehmen; perſoͤnlich fuͤhlt er ſich ja unbeteiligt, 
ſicher vor den entſetzlichen Konflikten, welche die Geſtalten des 
Stuͤckes erſchuͤttern; er erlebt nicht ſelbſt, ſondern ſieht zu, wie 
andere erleben?). Wer indeſſen wie Tieck an dem Daſein der 
Menſchen auf der Buͤhne mit dem eigenen Ich unmittelbaren 
Anteil nimmt, ſelbſt innerlich mit ihnen jubelt und leidet, der 


) Kr. Schr. III 259. 

) So bei Schiller (Die Schaubuͤhne als moraliſche Anſtalt betrachtet) 
neben anderen Stellen ſehr charakteriſtiſch: „Heilſame Schauer werden die 
Menſchheit ergreifen, und in der Stille wird jeder ſein gutes Gewiſſen preiſen, 
wenn Lady Macbeth, eine ſchreckliche Nachtwandlerin, die Hände waͤſcht und- 
alle Wohlgeruͤche Arabiens herbeiruft, den haͤßlichen Mordgeruch zu vertilgen. 


an 


kann die ganze Tragik Shakeſpeares nicht mit ungebrochener 
Gewalt uͤber ſich ergehen laſſen; ſie wuͤrde ihm nicht mehr 
kuͤnſtleriſche Erhebung ſein, ſie wuͤrde ihn niederdruͤcken, verſtimmen. 
Er bedarf der eingeſtreuten Ruhepunktie, wie ja auch das wirkliche 
Leben ein großes Schickſal immer mit einem Kreis kleiner 
Alltaͤglichkeiten umringt und dicht neben das Traurigſte oft das 
unwiderſtehlich Komiſche ſetzt. Sie entlaften von der tragiſchen 
Schwere und koͤnnen durch die Wirkung des Gegenſatzes „die 
groͤßten notwendigſten Effekte unendlich kraͤftiger und greller hervor— 
ſtoßen“. Als „dramatiſche Perſpektive“ bezeichnet Tieck dieſe 
Differenzierung im Aufbau des Dramas. Ihr ſoll die Ver— 
wirklichung auf der Buͤhne gerecht werden, ſoll in Spiel und 
Tempo unterſcheiden, „was hervorgehoben und gleichſam in den 
Vordergrund des Gemaͤldes tritt, ſtark gefärbt, akzentuiert, oder 
was in den Mittel- oder gar Hintergrund geſtellt und abgeſchwaͤcht, 
verblaſen faſt verſchwiegen wird !).“ Für die Aufführung ergibt 
ſich hieraus die doppelte Forderung, einerſeits die fluͤchtigen 
Zwiſchenſzenen nicht zu unterdruͤcken, andrerſeits aber, ſie ent— 
ſprechend ihrer Stellung in der Okonomie des Ganzen, raſch 
obenhin voruͤber gleiten zu laſſen. 

Vermag die italieniſche Bühne dieſe Forderung zu erfuͤllen? 
Die Frage iſt nicht, ob Shakeſpeare, wenn er im neunzehnten 
Jahrhundert gelebt haͤtte, mit deſſen Buͤhne gerechnet und ihre 
Moͤglichkeiten ſich dienſtbar gemacht haͤtte — dieſe Wahrſcheinlich— 
keit gibt auch Tieck zu, aber alle Annahmen daruͤber ſind eitel 
Willkuͤr — ſondern es muß gefragt werden: wie ſtellt ſich die 
Buͤhne des neunzehnten Jahrhunderts zu dem Shakeſpeare, wie 
wir ihn nun eben haben, dem Shakeſpeare des Eliſabethaniſchen 
Zeitalters? — Ihre Beſchaffenheit, jeden Vorgang in eine voll— 


) Brief Tiecks an Immermann vom Jahr 1835. Die darin enthaltenen 
Ausſtellungen richten ſich zum Teil gegen die Weimarer Schule. Als bemerfens: 
wertes Gegenſtuͤck zu der hier von Tieck eingenommenen Stellung erſcheint die 
Mitteilung Goethes, er habe den Verſuch gemacht „nur das eigentlich Wirkende 
aus den Shakeſpeareſchen Stuͤcken auszuwählen, das Stoͤrende aber und Umher⸗ 
ſchweifende abzulehnen“. (Rezenſion von Tiecks Dramaturgiſchen Blaͤttern.) 
Die grundlegende Verſchiedenheit der Auffaſſungen Goethes und Tiecks liegt 
in dieſen beiden Ausfuͤhrungen enthalten. 


— — — 


ſtaͤndig ausgeſtaltete dekorative Umgebung zu verſetzen, bedingt, 
wenn nicht die aͤrgſten Haͤrten und Unwahrſcheinlichkeiten entſtehen 
ſollen, einen oft wiederholten Wechſel: vor und nach jeder Szene 
eine Pauſe, waͤhrend deren ſich das Haus verdunkelt und eine 
Menge auf der Buͤhne geſchaͤftig ab und zu rennender Geſtalten 
das volle Intereſſe des nach Kuliſſengeheimniſſen allzeit hoͤchſt 
begierigen Publikums feſſelt!). Des Zuſchauers Anteilnahme, 
eben vielleicht durch einen packenden Auftritt gluͤcklich gebannt, 
zerreißt und ſoll nun von dem naͤchſten, womoͤglich wenigen 
Worten der Überleitung, neu gewonnen werden. Mit dieſem 
Eingriff in den Zuſammenhang legt die Dekoration ſelbſt um die 
nebenſaͤchlichſte Szene gleichſam einen abſondernden Rahmen, der 
ſie ſelbſtaͤndig erſcheinen laͤßt und ſie mit der bedeutendſten unter— 
ſchiedslos auf die gleiche Linie der Wichtigkeit vorruͤckt. Der 
Zuhoͤrer bekommt zwar das ganze Werk vorgefuͤhrt, doch er durch— 
blickt nicht die „dramatiſche Perſpektive“ des durch unzählige 
Pauſen in lauter nebeneinanderſtehende Abſchnitte zerlegten Stuͤckes, 
Hauptſachen wie Geringfuͤgigkeiten tragen fuͤr ihn den gleichen 
Akzent, und infolgedeſſen muß er den Aufbau des Dramas als 
zerriſſen, unklar, uͤberladen empfinden. „Muß ſich unſere gaukelnde 
Gemaͤldeausſtellung erſt bei jeder Zwiſchenſzene (welche oft unbe— 
deutend, die Aufmerkſamkeit zerſtreuend ſein ſoll) verwandeln, ſo 
wird ſchon dadurch eine Wichtigkeit auf fie gelegt und eine Er— 
wartung veranlaßt, die den getaͤuſchten Zuhoͤrer nachher um ſo 
verdrießlicher ſtimmt?).“ Laͤßt man ſie aber ganz fort, ſo gewinnt 
man zwar die auf die Haupthandlung zuſammengehaltene Aufmerk— 
ſamkeit, opfert aber dafuͤr die reichſten geiſtigen Schoͤnheiten, ja 
geradezu den Sinn der Gedichte). 

In dieſem Zwieſpalt haben die Einrichtungskuͤnſte von Buͤhnen— 


) Zu Tiecks Zeit und noch lange darüber hinaus ſtand die Verwandlung 
bei offenem Vorhang in allgemeinem Gebrauch; der Zwiſchenvorhang, gegen 
jene das kleinere Übel — den Faden der Handlung zerſchneiden beide gleicher— 
maßen, er ſchont wenigſtens die Phantaſie — fiel allein für Umbauten, die 
laͤngere Zeit erfordern. 

2) Kr. Schr. I 249. 

3) So fehlt, um an einem beſonders ſinnfaͤlligen Beiſpiel Tiecks Anſicht 
zu beweiſen, von jeher auf faſt allen Dekorationsbuͤhnen die Szene von Cinna 
dem Poeten im Caͤſar. Sie auf dem Forum ſpielen zu laſſen, erſchiene ge— 
zwungen — das Volk muͤßte fortſtuͤrzen und gleich wieder zuruͤckkommen —, 

Drach, Ludwig Tiecks Bühnenreformen. 3 


bearbeitern einen Mittelweg zu gehen getrachtet: Auftritte, die 
mit der Haupthandlung in keiner unmittelbaren und notwendigen 
Verbindung ſtehen, laſſen ſie wegfallen; was dann noch unum— 
gaͤnglich uͤbrig bleibt, wird durch Umſtellung, Zuſammenziehung, 
Botenberichte und dergleichen Hilfsmittel ſo zugerichtet, daß erſt 
alle Szenen auf dem einen Schauplatz, hierauf alle auf einem 
andern geſpielt werden koͤnnen, womit dann nur einige wenige 
Umbauten genuͤgen. Wie aber durch ſolche Veraͤnderungen die 
natuͤrliche Geſamtanlage der Dichtung zerriſſen, wie Pſychologie 
und Steigerung vernichtet werden, das fuͤhrte Tieck an Schroͤders 
Bearbeitung des König Lear vor aller Augen ); die gewaltſame 
Umwaͤlzung der wohlbegruͤndeten Anordnung, die Schroͤder im 
Lear, Goethe mit Romeo und Julie, Schiller mit Macbeth vorge— 
nommen hatten, oder wie ſie gar die Englaͤnder, in dieſem Punkte 
noch viel ſchlimmer als die Deutſchen, ſich gegen ihren großen 
Landsmann herausnahmen, mußte er darum unbedingt verurteilen: 
„Muß einmal Shakeſpeare verkuͤrzt und auseinandergeſchnitten 
werden,“ ruft er aus?), „ſo denke der ſogenannte Bearbeiter 
wenigſtens wie Brutus von Caͤſar: 
Laßt Opferer uns ſein, nicht Schlaͤchter, 
Zerlegen laßt uns ihn, ein Mahl fuͤr Goͤtter, 
Nicht ihn zerhau'n.“ 
| Um dem Zwang mißlicher Streichungen und Bearbeitungen 
völlig zu entgehen, fordert Tieck eine Veränderung der Bühne, 
Denn daß mit der allgemein üblichen Einrichtung eine Wiedergabe 
Shafeipeares „Wort für Wort, und wenn Schaufpieler und Zus 
für eine eigene Dekoration wird fie zu kurz erachtet, darum fällt fie weg. Auch 
A. Brandl (Shakeſpeares dramatiſche Werke) ſieht in ihr nicht mehr als eine 
bloße Epiſodenfigur und -handlung, inhaltlich nicht unpaſſend, aber leicht ent⸗ 
behrlich, ein Auskunftsmittel fuͤr Shakeſpeares Theater, um zwiſchen zwei 
Szenen auf der Hinterbuͤhne Zeit zu ſchaffen. Zu dem Drama zwiſchen Caͤſar 
und Brutus gehoͤrt der Tod des harmloſen Cinna freilich nicht, aber welch 
praͤchtiges Streiflicht voll dramatiſcher Kraft wirft er auf die Folgen von Mare 
Antons Leichenrede: wahrhaftig, „das Unheil iſt im Gang“, die aufgeruͤhrten 
Volksleidenſchaften brauchen ein Opfer und zerreißen wahllos blindwuͤtend alles, 
was ihnen in den Weg kommt. 
1) Kr. Schr. III 230 ff. Den entſprechenden Beweis für Schillers 
Macbeth -Bearbeitung erbringt A. Koͤſter, Schiller als Dramaturg, Berlin 1891. 
2) Kr. Schr. IV 322. 


1 


ſchauer daran erwuͤrgen ſollten“, wie Goethe“) ſich ausdruͤckte 
und auch andere ihm vorwarfen, durchaus unmoͤglich war, wußte 
Tieck ſelber ſo gut als einer und hat eine ſolche Forderung auch 
nie geſtellt. Im Gegenteil! Wo nur immer der Verſuch gemacht 
wurde, den britiſchen Dichter auch unter unguͤnſtigen Verhaͤltniſſen 
zu Worte kommen zu laſſen, erkannte er dieſes Streben an und 
gab gern ſeinen Rat, damit man in den widerſtrebenden Um— 
ſtaͤnden jo Gutes leiſte, als eben möglich; kleinere durch die 
aͤußeren Notwendigkeiten bedingte Veraͤnderungen nahm er dann 
widerſpruchslos hin. Eine vollwertige, reſtlos befriedigende Auf— 
fuͤhrung, ohne jegliche Umarbeitung, bei der die Gefahr der Zer— 
ſtuͤckelung des wohlgefuͤgten Ganzen eben immer nahe liegt, ſah 
Tieck nur dann möglich, wenn man den Werken die Daſeinsform 
wiedergibt, fuͤr die ſie geſchaffen ſind. Eine literariſche Epoche 
ſchafft ſich ihr Theater — aber jeder einzelne Dichter ſchreibt 
doch unter der Vorſtellung einer ganz beſtimmten Buͤhne, auf 
der er ſich ſeine Werke verkoͤrpert denkt. So hatten die alten 
Tragiker fuͤr die großzuͤgig gebundene Anlage ihres zeitgenoͤſſiſchen 
Theaters geſchrieben, und „wer ſich dieſen Schauplatz nicht ver— 
gegenwärtigen kann, verfteht ihre Meiſterwerke nur halb“ ?); fo 
ſchrieb Shakeſpeare für die bunte Reichhaltigkeit theatraliſcher 
Moͤglichkeiten, die das ausgehende Mittelalter dem ſechzehnten 
Jahrhundert uͤberliefert hatte. Dieſe Buͤhne war fuͤr ihn „faſt 
immer eine mitſpielende Perſon, ja ein bedeutender und großer 
Mitſpieler, der ſoviel, wie nur die beſten, mitwirkte“). Selbſt der 
ſchonendſte Bearbeiter geraͤt, wenn er hier in das organiſche Gefuͤge 
einzugreifen ſich vermißt, unverſehens in unloͤsliche Widerſpruͤche, 
deren Gewicht das Vorhaben, Shakeſpeare zu veraͤndern, 
niederdruͤckt. Die Buͤhne gehoͤrt fuͤr den Dichter, nicht der Dichter 
für die Bühne, fie, nicht Shakeſpeare muß verändert werden“)! 


) „Shakeſpeare und kein Ende“. 

2) Kr. Schr. III 174. 

) Kr. Schr. III 172, 174. 

) Die Priorität des Gedankens, daß die Bühne ſich dem Dichter anzupaſſen 
habe, die man bisher Immermann zuſchrieb, gebuͤhrt ſomit Tieck; von Immermann 
iſt er zum erſten Male in Worte gekleidet worden (in einem Brief vom Jahr 1833 an 
den Generalintendanten Grafen Redern in Berlin. — Karl Immermanns Theater— 
briefe, hrsg. von Putlitz, Berlin 1851, Seite 9). 
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III. 


Darum zuruͤck zum alten Kunſtſtil der Schaubuͤhne! Dieſer 
Gedanke wird der Lieblingswunſch des Theaterfreundes und ⸗kenners 
Tieck, aber nicht als eine Ausgeburt verftiegener „Shakeſpearomanie“, 
ſondern als Forderung geſchulter aͤſthetiſcher Einſicht und kuͤnſt— 
leriſchen Empfindens, und als naturnotwendige Teilerſcheinung 
einer vor ſich gehenden großen Entwickelung. Die allmaͤhliche 
Gewinnung des engliſchen Dichters fuͤr die deutſche Geiſteswelt 
und damit fuͤr die deutſche Buͤhne, das iſt der Entwickelungsprozeß, 
von Leſſing vorbereitet, von Goethe, F. L. Schröder und A. W. Schlegel 
mächtig gefürdert'), an dem auch Tieck fein Teil mitwirkt. In— 
deſſen, nicht in der geiſtvollen Erklaͤrung liegt ſein beſtes Verdienſt 
— denn daß er, neben vielem im einzelnen Wertvollen, im 
allgemeinen an Stelle des naiv Selbſtverſtaͤndlichen nur allzu 
oft berechnende Abſicht aus Shakeſpeare herausdeutete, muß ſelbſt 
ſein eifrigſter Verteidiger ebenſo zugeſtehen, wie daß „die Geneigt— 
heit zur Textkritik bei ihm zweifellos ſtaͤrker entwickelt war, als 
die philologiſche Befaͤhigung, die ihn dazu berechtigt haͤtte“?) — 
ſondern eben mit feiner Behandlung der Inſzenierungsfrage be— 
reicherte er die Shakeſpearebewegung um einen neuen Wert. Ein 
uͤberblick uͤber die Bewegung laͤßt dies erkennen. ˖ 

Das von franzoͤſiſcher Klaſſizitaͤt gebundene Theater des at 
zehnten Jahrhunderts hat für Shakeſpeare keinen Raum, buchſtaͤblich 
und bildlich geſprochen. Aus dieſer Geſchmacksbevormundung 
ſich befreiend erkennt der deutſche Dramaturg Leſſing die dichteriſche 
Größe des Briten. Über feine Bühne war er in den Grundzuͤgen 
unterrichtet und ſchaͤtzte ihre Vorteile. Er bemerkte — im. acht: 
zigſten Stuck der Hamburgiſchen Dramaturgie —, daß eine tragiſche 
Handlung, um zu wirken, nicht auf den Maler und Dekorateur 
en ſei, und wies zum Beweiſe deſſen auf das Theater 


) Man koͤnnte in dieſem Zuſammenhang auch die Namen Bodmer, 
Wieland, Herder, Lenz und andere anfuͤhren; doch ſtanden dieſe in keiner We 
Beziehung zum Theater und duͤrfen ſomit uͤbergangen werden. 

) Koch a. a. O. 331. 


a. 


Shakeſpeares hin, wo nichts als die Einbildung dem Verſtaͤndnis 
des Zuſchauers zu Hilfe kommen konnte, und demungeachtet die 
Stuͤcke ohne alle ſzeniſchen Behelfe verſtaͤndlicher geweſen ſeien, 
als hernach mit dieſen. Der Gedanke aber auch nur an die 
Moͤglichkeit, daß man dieſe ſzeniſche Vereinfachung etwa fuͤr den 
Theaterbetrieb wieder nutzbar machen koͤnne, kam Leſſing gar 
nicht — konnte ihm vermoͤge der Zeit- und Kunſtverhaͤltniſſe 
auch nicht kommen. Shakeſpeare ſelber und vollends ſeine Buͤhnen— 
form liegt 1767 noch außerhalb des Ideenkreiſes der Allgemeinheit. 
Als Schroͤder den Dramen im Spielplan ihren Platz eroberte, 
geſchah dies unter ſo vielen Opfern, unter notgedrungener Preis— 
gabe des dichteriſch Beſten, um uͤberhaupt etwas zu retten, daß 
die Frage einer Veraͤnderung der dem Publikum altgewohnten 
und bequemen Einrichtungen hier uͤberhaupt nicht aufgekommen 
waͤre, ſelbſt wenn Schroͤder ſie erwogen haͤtte. Erſt Goethe trat 
ihr naͤher, faßte ihre Moͤglichkeit ins Auge. Aber er erblickte 
mit Herder in Shakeſpeare mehr den Dichter als den Dramatiker, 
hielt Schroͤders fuͤr ſein Publikum gewiß notwendige, aber darum 
nicht minder unkuͤnſtleriſche Bearbeitungen fuͤr eine kuͤnſtleriſche 
Tat; ſeine Außerungen uͤber die Buͤhne treten einander in einem 
merkwuͤrdigen Zwieſpalt gegenuͤber. Als literariſcher Beurteiler 
vermochte er ſich den Schoͤnheiten der aͤlteren Form nicht zu 
entziehen: in der Rezenſion der erſten Ausgabe des Hamlet lobt 
er die Einrichtung, die alles mit Enter und Exit abzutun vermag. 
„Die Einbildungskraft hat freies Spiel, und man ließe ſich allen 
falls die alte naive engliſche Buͤhne gefallen; alles geht hinter— 
einander unaufhaltſam ſeinen ſittlich-leidenſchaftlichen Gang, und 
man nimmt ſich die Zeit nicht, um an Ortlichkeiten zu denken.“ 
Als Theaterleiter verdammte er mit geradezu unglaublicher Ein— 
ſeitigkeit, um nicht zu ſagen Verſtaͤndnisloſigkeit die „Unvoll— 
kommenheit der engliſchen Bretterbuͤhne“ (Shakeſpeare und kein 
Ende III). Schließlich ſuchte er zwiſchen beiden Standpunkten 
zu vermitteln, indem er Tiecks Eifer um die Unverſehrtheit 
Shakeſpeares lobend anerkannte, allerdings weniger um ihrer 
ſelbſt willen, ſondern wegen der Foͤrderung, welche dem Schau— 
ſpieler zuteil wird, der ſeine Kraͤfte an einer ſo gewaltigen Auf— 
gabe mißt. Als Regiſſeur vollends ſtand er durchaus auf dem 
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Boden, den die franzoͤſiſch-italieniſche Manier der maleriſchen 
Taͤuſchung fuͤr die Inſzenierung geſchaffen hatte, ja, er verſchmaͤhte 
es bei Gelegenheit nicht einmal, die Ausſtattung als Selbſtzweck, 
als uͤppiges Schauſtuͤck zu verwenden!). Seine Kunſtanſchauung 
tritt hier mit ſich ſelbſt in Widerſpruch: vom Drama fordert er, 
es duͤrfe nicht in platter Kopie der Wirklichkeit ſtecken bleiben 
von dem Schauſpieler, die Natur nicht allein nachzuahmen, ſondern 
idealiſch vorzuſtellen; uͤberall abſtrahiert er in ſeiner Theorie des 
Theaters aus dem Tatſaͤchlichen das Kuͤnſtleriſche — einzig bei 
der Bühne begnuͤgt er ſich, ja beſteht er auf einer ganz aͤußer— 
lichen optiſchen Nachahmung. Schmerzlich bemerkte Tieck, wie 
er die Schoͤnheiten des alten freien Goͤtz von 1773 den zufaͤlligen 
Grenzen einer allzu engen und ſchwerfaͤlligen Buͤhne ohne Be— 
denken opferte, mißbilligend ſah er ihn in den alten Gleiſen 
verharren. „Er, der ſoviel Zeit mit Einſtudieren und Einrichten 
ſo mancher unbedeutender Stuͤcke zubringt oder verliert, hat doch 
niemals die Buͤhne ſelbſt reformieren oder revolutionieren wollen, 
ſondern er meint, mit Maͤßigung, richtiger Deklamation, Deutlich— 
keit und dergleichen auch loͤblichen Dingen ſei alles getan?).“ 

Die e den Briten fuͤr die deutſche Wette vollig 

5 In der Auffuͤhrung des Julius Caͤſar“, berichtet er an Schlegel, „habe 
ich einen Kunſtgriff gebraucht, um die Sinnen zu reizen und zu beſchaͤftigen. 
Ich habe nämlich ... den Leichenzug viel weiter ausgedehnt, als das Stuͤck 
ihn fordert, mit blaſenden Inſtrumenten, Liktoren, Fahnentraͤgern, Abzeichen 
von Burgen und Städten .. . Freigelaſſenen, Klageweibern ausgeſchmuͤckt, daß 
ich dadurch auch die rohere Maſſe heranzuziehen, bei Halbgebildeten dem Gehalt 
des Stuͤckes mehr Eingang zu verſchaffen, und Gebildeten ein geneigtes Laͤcheln 
abzugewinnen hoffe“. Jahrbuch der deutſchen Shakeſpearegeſellſchaft Band 7, 
Seite 58. — In merkwuͤrdigem Gegenſatz hierzu ſteht ein dem vorigen nur 
wenige Tage ſpaͤter nachfolgender Brief an Schlegel (a. a. O. Seite 62), 
in dem Goethe ſchreibt: „Wir fuͤhren hier den Julius Caͤſar, wie alle Stuͤcke, 
die einen groͤßeren Apparat erfordern, nur mit ſymboliſcher Andeutung der 
Nebenſachen auf, und unſer Theater iſt, wie ein Basrelief, oder ein ge— 
draͤngtes hiſtoriſches Gemälde eigentlich nur von den Hauptfiguren ausgefüllt. 
Die Shakeſpeareſchen Stuͤcke laſſen ſich beſonders ſo behandeln, weil ſie wahr— 
ſcheinlich zuerſt für beſchraͤnkte Theater geſchrieben wurden.“ Es waͤre intereſſant, 
näher zuzuſehen, auf welche Weiſe Goethe dieſe beiden verſchiedenen Peine 
bei ſeiner Auffuͤhrung vereinigte. 

2) Der junge Tiſchlermeiſter 257. 
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zu gewinnen, hat die Romantik vollbracht. Ihre Methode der 
Ruͤckſchau, der Ergruͤndung hiſtoriſcher Bedingungen, die auf allen 
Feldern des Wiſſens reichen Samen ſtreute, ganz neue Gebiete 
der Geiſtestaͤtigkeit eroͤffnete, erwarb ſich auch dieſes Verdienſt. 
Wozu alle fruͤheren Einbuͤrgerungsverſuche zu ſchwach geweſen 
waren, was weder Goethes Goͤtz ſamt allen ſeinen Nachfolgern, 
noch Schroͤders unentwegte Tatkraft durchgeſetzt hatten, das gelang 
nun dem Überſetzungswerk A. W. Schlegels: Shakeſpeare ward 
Gemeingut der Gebildeten, ward, ohne ſeine Eigenart zu verlieren, 
ſo nationaliſiert, daß ihn Tieck mit Fug und Recht einen „deutſchen 
Dichter“ nennen mochte. Aber nicht nur der „Dichter“ nach der 
Auffaſſung Goethes fand Anerkennung, auch dem Dramatiker 
lernte man jetzt mit geſchichtlichem Verſtaͤndnis gerecht werden: 
ſeine Stuͤcke bleiben fortan der Grundpfeiler fuͤr den Spielplan 
aller ernſten Buͤhnen in Deutſchland. Die Frage, was Shakeſpeare 
dem Theater zu bieten vermochte, war damit geloͤſt. Mit der 
Einbuͤrgerung im ſtaͤndigen Repertoire draͤngte ſich aber alsbald 
die Gegenfrage auf: was gewaͤhrt die Buͤhne dem Dichter? 
Naͤmlich die italieniſch-franzoͤſiſche dem altengliſchen Autor? Die 
Aufnahme in den Spielplan forderte eine Auseinanderſetzung mit 
der Buͤhne. Skrupelloſe Theaterleute preßten, was ſich nicht 
willig fuͤgt, mit Gewalt in die gewuͤnſchte Form. Literariſch 
Empfindende traten als Anwaͤlte Shakeſpeares gegen die 
Dekorationsbuͤhne auf. Den negativen Teil der Auseinander— 
ſetzung hat A. W. Schlegel ſelbſt geleiſtet. Er erkannte ſcharf 
die Fehler ihrer lokalen Einſchraͤnkung!), den Kunſtwert dekorativer 


) Geradezu erſtaunlich leſen ſich die betreffenden Abſchnitte in den Vor⸗ 
leſungen „Über dramatiſche Kunſt und Literatur“ (II, 2, 252 ff.), wenn man 
bedenkt, daß ſie 1811 erſchienen ſind, und dagegen haͤlt, wie das damalige 
Theater in Deutſchland ausſah und wohin es im neunzehnten Jahrhundert 
noch ſteuern ſollte. Sein Urteil uͤber die Illuſionsdekoration verdient noch 
heute vollſte Beachtung: „Unſer Syſtem der Dekoration hat einige unvermeidliche 
Gebrechen, andre die ſich allerdings vermeiden laſſen, aber ſelten vermieden 
werden. Zu den unvermeidlichen Gebrechen zaͤhle ich die Brechung der Linien 
auf den Seitenkuliſſen aus allen Geſichtspunkten außer einem einzigen, das 
Mißverhaͤltnis der Größe des Schauſpielers, wenn er im Hintergrunde auftritt, 
mit den perſpektiviſch verkleinerten Gegenſtaͤnden, die unguͤnſtige Beleuchtung 
von unten und von hinten, den Widerſpruch der gemalten und der wirklichen 
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Freiheit, und wie ein Programm fuͤr alle Beſtrebungen Tiecks 
ſpricht er aus: „Die wahre Taͤuſchung beſteht darin, wenn man 
durch die Eindruͤcke der Dicht- und Schauſpielkunſt ſo hingeriſſen 
wird, daß man die Nebenſachen uͤberſieht und die ganze uͤbrige 
Gegenwart vergißt. Das ſpoͤttiſche Auflauern hingegen, ob nicht 
irgend ein Umſtand der ſcheinbaren Wirklichkeit widerſpricht, die, 
ſtrenge genommen, doch niemals vollkommen zu erreichen ſteht, 
beweiſt die Ohnmacht der Einbildungskraft und die Unfaͤhigkeit, 
getaͤuſcht zu werden.“ uber das Programm aber kommt Schlegel 
nicht hinaus. Er iſt von der Vorzuͤglichkeit des Geſchilderten 
uͤberzeugt, doch auch von ſeiner Unerreichbarkeit unter den ob— 
waltenden Umſtaͤnden; als Unterton ſpricht aus ſeinen Worten 
der Verzicht: „Wir koͤnnen leider nicht zuruͤckkehren ...“ Hier 
nun ſetzt Tieck ein, in deſſen Verhaͤltnis zu Shakeſpeare das 
wiſſenſchaftlich-literargeſchichtliche und techniſch-dramaturgiſche 
Intereſſe ſich von Anfang an innig durchdrangen!). Er geht 
einen gewichtigen Schritt weiter, indem er durch Schrift und Tat 
beweiſt: wir koͤnnen zuruͤckkehren. Ein von zufaͤlliger Überlieferung 
feſtgeſetztes „kann“ gilt nicht in der Kunſt; der Dichter fordert 
es, alſo muͤſſen wir zuruͤckkehren. Und wir koͤnnen es, wenn 
wir uns nicht in formal aͤußerer Nachahmung verlieren, ſondern 
indem wir die inneren Grundſaͤtze der alten Buͤhne aufſpuͤren 
und fuͤr uns neu beleben. Das iſt der poſitive Teil der Aus— 
einanderfegung Shakeſpeares mit der Dekorationsbuͤhne, feine 
Durchfuͤhrung der Anteil Tiecks an der Shakeſpearebewegung — 
zwar nicht der einzige, doch ein ſehr bedeutſamer. Das Prinzip 
„nicht nachahmen, ſondern neubeleben“ aber wurde, was un— 
gezaͤhlten ſchiefen Urteilen gegenuͤber feſtgeſtellt werden muß, ein 
Leitſatz von Tiecks Reformen. 


Lichter und Schatten, die Unmoͤglichkeit, die Buͤhne nach Belieben zu verengern, 
ſo daß nun das Innere eines Palaſtes und eine Huͤtte dieſelbe Breite und Hoͤhe 
einnimmt und dergleichen mehr. Die vermeidlichen Fehler ſind: Mangel an 
Einfachheit und großen ruhigen Maſſen, uͤberladung mit uͤberfluͤſſigen und 
zerſtreuenden Gegenſtaͤnden, weil der Maler entweder ſeine Staͤrke in der 
Perſpektive zeigen wollte oder den Raum nicht anders auszufuͤllen wußte; eine 
manierierte, oft ganz unzuſammenhaͤngende, ja unmoͤgliche Architektur, in bunt⸗ 
ſcheckigen Farben “und fo fort. | 
) Koch a. a. O. 337. 
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Vor allem bedurfte er nun genauer Kenntniſſe uͤber die 
Einrichtung der altengliſchen Buͤhne, uͤber die techniſchen Einzel— 
heiten von Bau und Betrieb. Allgemeines war ihm ſchon aus 
ſeinem Studium der engliſchen dramatiſchen Literatur, dem er 
ſeit der Goͤttinger Zeit oblag, bekannt. Daruͤber hinaus be— 
ſchaͤftigte er ſich nun eingehend mit den engliſchen wiſſenſchaft— 
lichen Werken, welche ſich die Erforſchung des Theaters im 
Eliſabethaniſchen Zeitalter zur Aufgabe gemacht hatten. Für die 
Aufklaͤrung dieſer Fragen war indeſſen im erſten Viertel des 
neunzehnten Jahrhunderts noch wenig getan. Die Arbeiten von 
Edmond Malone boten das einzige bemerkenswerte, aber noch 
bei weitem unzulaͤngliche Material. In den dreißiger Jahren 
geſellten ſich dazu die viel tiefer greifenden Studien von J. Payne 
Collier, die indeſſen oft Erwieſenes mit Vermutetem, ſogar Ge— 
faͤlſchtem untermengten. Eine genauere Forſchung ſetzte erſt in 
einer Zeit ein, die fuͤr Tieck nicht mehr in betracht kommt: 
Furnivall, Halliwell-Philipps ſind die Namen ihrer Traͤger; die 
gegenwaͤrtigen Kenntniſſe ſtammen erſt aus den allerletzten Jahr— 
zehnten !). Als Tiecks Quelle ſind ſomit Malone und Collier 
anzuſehen. Den erſteren erwähnt er gelegentlich in dieſem Sinne ?). 
Die Arbeiten Colliers entſtanden ſpaͤter als die einſchlaͤgigen Teile 
der Kritiſchen Schriften, ſo daß ſein Name bei Tieck zwar nicht 

genannt wird. Trotzdem laͤßt ſich der Nachweis unſchwer fuͤhren: 
bei dem lebhaften Intereſſe, das Tieck der Shakeſpeareforſchung 
entgegenbrachte, konnte eine ſo wichtige und aufſehenerregende 
Veroͤffentlichnng ihm nicht entgehen, um ſo weniger, als er mit 
Collier in Briefwechſel ftand, deſſen Inhalt ſich auf die Shakeſpeare— 
forſchung bezog. Jeden Zweifel beſeitigt der Katalog von Tiecks 
Bibliothek, der als Nummer 6997 das in betracht kommende 
Buch Colliers aufführt?). Auf die beiden englifchen Forſcher muß 
darum vorerſt naͤher eingegangen werden. 


) T. Fairman Ordiſh, Early London Theatres, London 1894. — 
A. Brandl, Shakeſpeares dramatiſche Werke, Leipzig u. Wien, I 25 ff. — 
C. Brodmeier, Die Shakeſpearebuͤhne nach den alten Buͤhnenanweiſungen, 
Diſſ., Jena 1904. Dieſe Arbeit gebraucht die Bezeichnungen: Vorder-, Hinter- 
und Oberbuͤhne. | 

2) Kr. Schr. I 247. 

) Catalogue de la Bibliothèque celèbre de Monsieur Ludwig Tieck 
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Im Jahre 1821 erſchienen zu London „The Plays and 
Poems of William Shakespeare“ von Edmond Malone. Im 
dritten, Prolegomena betitelten Bande ſprach er ſich uͤber die mut— 
maßliche Geftalt der altenglifchen Bühne aus ). Auf drei Seiten 
von Zuſchauern umgeben, durch kein Orcheſter, hoͤchſtens durch 
ein Holzgelaͤnder von ihnen getrennt, erhebt ſich der Schauplatz. 
Im Hintergrund ſteht, etwa acht oder neun Fuß uͤber dem Boden, 
ein Balkon, die Oberbuͤhne (upper stage), von Saͤulen getragen, 
rechts und links von unguͤnſtig gelegenen Privatlogen eingefaßt. 
In einem beſonderen Raum daruͤber ſitzen die Muſikanten. Der 
Balkon wird gelegentlich waͤhrend des Spieles benutzt, ein Vor— 
hang vermag wenn nötig die dort ſich Aufhaltenden zu ver: 
bergen. Der Begriff der Oberbuͤhne iſt alſo richtig erfaßt. Hin— 
gegen fehlt vollſtaͤndig die zum Verſtaͤndnis notwendige Unter— 
ſcheidung von Vorder- und Hinterbuͤhne. Malone nennt zwar 
einen nach den Seiten ſich oͤffnenden Vorhang, ſcheint ſich dieſen 
jedoch nicht inmitten der Buͤhne als Trennung der beiden Haͤlften, 
ſondern vorne als Abſchluß gegen das Publikum gedacht zu 
haben, wogegen allerdings wieder der Umſtand ſpricht, daß dieſes 
ja nicht nur vorne, ſondern auch zu beiden Seiten ſich aufhielt. 
Außer dieſem „courtain“ habe es dann noch andere Vorhaͤnge 
gegeben, als Erfag für die Dekorationen, die er mit „traverses“ 
bezeichnet. Aber ſchon auf der naͤchſten Seite geraten ihm die 
beiden Namen durcheinander, ſo daß ſich aus ſeinen Ausfuͤhrungen 
keine rechte Klarheit gewinnen laͤßt. Einerſeits geht aus der 
ganzen Darſtellung hervor, daß er den Spielplatz hinter der 
Linie des „courtain“ annimmt, andererſeits läßt er auch die 
Moͤglichkeit offen, daß vor dem Vorhang agiert wird — wofür 
doch dann notwendig auch noch genuͤgend Spielraum frei bleiben 
muß — kurzum, er war ſich uͤber die Anordnung wohl ſelber 


qui sera vendue à Berlin le 10 Döcembre 1849 et jours suivants par 
M. M. A. Asher et Comp. — Berlin 1849. 

1) Seite 64 u. f. Zufolge Walzel („A. W. und F. Schlegel“ in 
Kuͤrſchners Dtſch. Nat.⸗Lit., Seite 177) erſchien jedoch dieſer Teil, der den 
Sondertitel „A historical account to the rise and progress of the English 
Stage“ trägt, ſchon für ſich London 1790. Er iſt daher auch die Quelle für 
Schlegel, der Malones Namen zitiert, ſowie für Tiecks „Briefe uͤber Shakeſpeare“. 


nicht ſehr klar. Darum verlegte er auch Orte wie „Höhle“, 
„Koͤnigszelt“ auf den Balkon, obwohl ſie zweifellos auf die 
Hinterbuͤhne gehoͤren. Koͤnnte er Vorder- und Hinterbuͤhne 
unterſcheiden, ſo wuͤrde ihn der Zwieſpalt nicht ſtoͤren, daß zur 
einen Seite Romeo und Merkutio mit Fackeln abgehen und un— 
mittelbar darauf von der andern die Diener Capulets das Feſt 
zurichtend auftreten, alſo der Schauplatz ohne weiteres von der 
offenen Straße in einen Innenraum ſich verwandelt. Denkt 
man hierzu die Einrichtung der altengliſchen Buͤhne, wie ſie ſich 
uns darſtellt: vorne geht Romeo ab, der Vorhang oͤffnet ſich, 
hinten erſcheinen die Bedienten — ſo faͤllt der ſonſt allerdings 
peinliche Zwieſpalt in nichts zuſammen. Über den dekorativen 
Apparat des Eliſabethaniſchen Theaters iſt Malone im großen 
und ganzen richtig orientiert. Er kennt den Gebrauch einzelner 
Verſatzſtuͤcke, beſchreibt auch die Verwendung gobelinartiger 
Teppiche oder Tapeten, der ſogenannten „Arras“ — wenngleich 
ſchwer einzuſehen iſt, warum dieſe nach ſeiner Meinung erſt 
„ſchadhaft“ (decayed) ſein muͤſſen, um uͤbermalt zu werden — 
kurz er gibt eine Menge von Einzelheiten. Innerliches Erfaſſen 
des Beſchriebenen dagegen laͤßt er vollſtaͤndig vermiſſen. An 
Fleiß und Gewiſſenhaftigkeit fehlt es ihm nicht — umfangreichſtes 
Belegmaterial iſt auf allen Seiten zuſammengetragen —, deſto 
mehr an Geſamtanſchauung. Malone ſteht durchaus auf dem 
Boden der Dekorationsbuͤhne, uͤber deren Grenzen er ſein Ver— 
ſtaͤndnis nicht zu erheben vermag. Die unbegreifliche Beſcheiden— 
heit der Anforderungen, die das Publikum der Elifabethanifchen 
Zeit an die aͤußerliche Wirklichkeitstreue theatraliſcher Darbietungen 
ſtellte, verwundert ihn hoͤchlich, und den Spott Sydneys uͤber die 
mangelnde Illuſion dieſer Buͤhne findet er vollauf berechtigt, „die 
Phantafie wurde fo wenig von ſzeniſcher Taͤuſchung unterſtuͤtzt“. 
Er berichtet in einem Tone, wie man hiſtoriſche Merkwuͤrdigkeiten 
erzaͤhlt, uͤber ihre laͤngſt abgetane primitive Einfalt uͤberlegen 
laͤchelnd, nicht aber als der Schilderer einer eigenartigen und 
vollwertigen Buͤhnenkunſt. 

An Durchdringung der techniſchen Einzelheiten ſowohl, wie 
an allgemeinem Verſtaͤndnis fuͤr die Beſonderheit des Be— 
ſchriebenen wird Malone bei weitem uͤbertroffen von J. Payne Collier, 


- 


RE 


der im dritten Bande feiner Geſchichte der engliſchen dramatiſchen 
Dichtung!) die Buͤhnenfrage beſpricht. Collier ſieht in dem 
Fehlen gemalter Dekorationen einen gluͤckbringenden Umſtand 
(a fortunate eireumstance) für das Gedeihen der Poeſie. Ihrer 
Abweſenheit verdanken wir manche der ſchoͤnſten beſchreibenden 
Stellen bei Shakeſpeare, ſeinen Zeitgenoſſen und unmittelbaren 
Nachfolgern; die Dichter konnten reicher, phantaſtiſcher ſchildern, 
da kein Augenſchein ſie Luͤgen ſtrafte; die Ortsvorſtellung ent⸗ 
ſtand aus dem, was der Dichter ſagte, nicht was der Maler 
verſuchte; viel Schoͤnes haͤtte nicht geſchrieben werden koͤnnen, 
wenn es nicht durch die ſegensreiche Unbeſchraͤnktheit, die Freiheit 
in Ort und Zeit, ermöglicht worden wäre. Das etwa find die 
Leitſaͤtze für feine Beurteilung der Shakeſpearebuͤhne. An dem 
großen Vorhang, der zugezogen angeblich die ganze Buͤhne ver— 
huͤllen ſollte, haͤlt gleich Malone auch Collier feſt — beiden ſitzt 
die zeitgenoͤſſiſche italieniſche Bühne, die den Vorhang nicht ent— 
behren kann, noch zu tief in der Vorſtellung. Aber er unter— 
ſcheidet ausdrücklich „the curtains in the front of the stage“, 
eben dieſen nach den Seiten ſich teilenden Hauptvorhang, und 
„the traverses occasionally drawn and undrawn in the rear 
of it“, die Gardine als ruͤckwaͤrtigen Abſchluß der Vorderbuͤhne, 
ein wichtiges Merkmal der Shakeſpearebuͤhne?). Dieſe Gardine 


) Collier, The history of English dramatic poetry to the time of 
Shakespeare, London 1831. Seite 335, 356, 363 u. f. 

2) Im Gegenfaß zu Brandl und Brodmeier ſpricht in juͤngſter Zeit 
Kaulfuß⸗Dieſch a. a. O. Seite 32, 53 dieſen Zwiſchenvorhang der altengliſchen 
Buͤhne ab und fuͤhrt ſeine Entſtehung auf eine vereinfachte Form jener Terenz⸗ 
buͤhne zuruͤck, deren Abbildungen Exp. Schmidt, Buͤhnenverhaͤltniſſe des 
deutſchen Schuldramas Berlin 1903, veroͤffentlicht hat. Daß auch die Terenz⸗ 
buͤhne durch Zuſammenſchmelzen der getrennten Zellen in eine einzige Hinter⸗ 
buͤhne ſchließlich zu dem Prinzip des Zwiſchenvorhanges kommen konnte, mag 
nicht geleugnet werden. Aber die von den engliſchen Forſchern geſammelten 
Belegſtellen ſind unumſtoͤßliche Stuͤtzen der Anſicht, daß auch die engliſche 
Buͤhne den Zwiſchenvorhang kannte, und von den drei Gruͤnden, mit denen 
Kaulfuß⸗Dieſch Brodmeier zu widerlegen ſucht, laͤßt ſich bei näherer Betrachtung 
nicht einer halten. Erſtens: Es iſt nicht richtig, kurzweg zu ſagen, keines der 
erhaltenen Buͤhnenbilder zeige die Spur eines Mittelvorhangs. Auf dem Bilde 
des Jan de Witt (ſ. Seite 46) iſt er allerdings nicht zu ſehen — Gaedertz 
vermutet ihn nicht unglaubwuͤrdig hinter den zwei Saͤulen. Bei den Bildern 
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diente, wenn fie aufgezogen war, dazu, „ein anderes und zwar 
ein inneres Gemach herzuſtellen, wenn das Stuͤck es erforderte“. 
Alſo Vorder- und Hinterbuͤhne, und zwiſchen beiden ein Vorhang, 
waͤhrend des Spieles beliebig zu oͤffnen und zu ſchließen. Zwei 
Tuͤren, die auf die Buͤhne fuͤhren (Seite 395) koͤnnen wohl nur 
auf der Hinterbuͤhne angenommen werden, denn der Vorderbuͤhne 
fehlen ja die Waͤnde, um Tuͤren darin aufzunehmen. Die Ver— 
wendung der Hinterbuͤhne erlaͤutert Collier an einzelnen Beiſpielen, 
zieht dann auch den Gebrauch der Oberbuͤhne (bei Angaben wie 
„upon the walls“) in den Kreis ſeiner Betrachtung, ſo daß wir 
von ihm zum erſten Male die Theorie von den drei Schauplaͤtzen 
des Shakeſpeareſchen Theaters ausgeſprochen finden. Mit Malone 
uͤbereinſtimmend ſetzt Collier das erſte Aufkommen gemalter 
Dekorationen in England auf 1605 an, wo der Architekt Inigo 
Jones ſie einfuͤhrte, allerdings nicht zum taͤglichen Gebrauch der 
offentlichen Theater, ſondern als beſondere Ausnahme fuͤr eine 


von 1632 und 1672 (ſ. u. Seite 47) aber kommt es einzig auf die Auffaſſung 
an: faßt man, wie auch Kaulfuß:Diefch Seite 131 zu tun ſcheint, bei ihnen 
den Raum unter der Oberbuͤhne als Hinterbuͤhne auf, ſo iſt der Zwiſchenvor— 
hang da; betrachtet man dieſen Raum hingegen als außerhalb der Spielflaͤche 
liegend, dann fehlt die auch von Kaulfuß-Dieſch angenommene Hinterbuͤhne, 
und die beiden Bilder kommen als ſtreng korrekte Zeugen uͤberhaupt nicht mehr 
in Betracht. Zweitens: Allerdings beginnt bei Shakeſpeare keine Szene damit, 
daß ſchon Perſonen auf der Buͤhne ſtehen, ſondern ſie treten erſt herein und zuletzt 
wieder ab. Doch erklaͤrt ſich dies daraus, daß fuͤr Shakeſpeare die inmitten 
des Publikums liegende Vorderbuͤhne immer der vorzuͤglichſte, der primaͤre 
Spielraum iſt, auf dem das Stuͤck begonnen, zum groͤßten Teil agiert und be— 
ſchloſſen wird, waͤhrend die Hinterbuͤhne nur gelegentlich, als ſekundaͤres Hilfs— 
mittel und zumeiſt gemeinſam mit der Vorderbuͤhne Verwendung findet. Die 
Vorderbuͤhne aber hatte keinen Vorhang; daher die Notwendigkeit des Auf— 
und Abtretens Drittens: Cibbers „Lives of the poets of Great Britain and 
Irland“ ſpricht — wenn anders man dieſes 1753 erſchienene Werk als Beweis— 
mittel anfuͤhren will — nicht gegen, ſondern fuͤr das Vorhandenſein der 
Zwiſchengardine. Denn die Vorderbuͤhne des altengliſchen Theaters, nach drei 
Seiten frei in das Parterre hineinragend, hatte bekanntlich — außer ruͤck— 
waͤrts! — uͤberhaupt keine Waͤnde und darum auch keinen Vorhang. Wenn 
man nun, wie es bei Cibber heißt, „nach Aufgang eines Vorhanges mit 
Matten oder Teppichen bekleidete Waͤnde erblickte“, ſo koͤnnen dieſe eben nur 
der Hinterbuͤhne angehoͤren und ſie iſt es, die durch den Vorhang verſchloſſen 
wird. g 
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Feſtvorſtellung der Univerſitaͤt Orford. Die eigentliche Volksbuͤhne 
Shakeſpeares wurde durch dieſe Neuerung, die ſich erſt gegen die 
Mitte des ſiebzehnten Jahrhunderts weiter durchſetzte, nicht be— 
rührt. Hingegen ſtellt Collier feſt, daß auch fie ſchon Verſatz— 
ſtuͤcke (moveable properties), wie Grabmaͤler, Felſen, Bäume, 
Zimmer u. a., in reicher Auswahl verwendete. Dieſe beitanden 
teilweiſe aus bemalter Leinwand, aber es waren nicht perſpektiviſch 
aufgeloͤſte Flächen im Sinn einer Geſamtdekoration, ſondern 
plaſtiſche Nachbildungen, uͤberzogene Holzgeſtelle, die in Größe 
und Form dem Gegenſtand, welcher verſinnbildlicht werden ſollte, 
nahe kamen, die alſo, einzeln herausgeſtellt, nicht Illuſion er— 
weckend, ſondern die Phantaſie anregend wirkten. 

So gibt Collier eine eingehendere und in ihren Grundgedanken 
tiefer erfaßte Darſtellung als Malone. Greifbare Angaben zu 
machen, die eine Rekonſtruktion foͤrdern, vor allem einen Grundriß 
zu entwerfen, aus dem das Lagen- und Groͤßenverhaͤltnis der 
einzelnen Teile zueinander hervorgeht, das vermochte indeſſen 
auch er nicht. Einen gewiſſen Erſatz für dieſen Mangel konnten 
Tieck die zeitgenoͤſſiſchen Abbildungen Londoner Theater des ſieb— 
zehnten Jahrhunderts bieten. Es muß darum noch die Frage 
eroͤrtert werden: Welche der vorhandenen Bilder kannte Tieck? 

Malone reproduziert ein altes Bild der Außenſeite des Globus— 
theaters, das er durch die Vermittlung von Steevens!) aus 
Cambridge erhalten hatte: Plump erhebt ſich ein ungegliederter 
ſechseckiger Block, der in ſeinem Innern einen Hof frei laͤßt. 
uͤber dem Dach ſieht man auf der linken Seite eine ihrer Be— 
ſtimmung nach nicht naͤher erkennbare Gruppe von Gebaͤulichkeiten. 
Auffallend gering erſcheint der Querdurchmeſſer im Verhaͤltnis 
zur Hoͤhe, auch die ſonſtige Anlage der Proportionen erweiſt den 
Verfertiger als keinen hervorragenden Zeichner. Dies Bild war 
fuͤr Tieck durchaus unbrauchbar, da es in das Innere des Theaters 
keinen Einblick erlaubt?). Noch unverſtaͤndlicher iſt die Titel— 


) Diefen nennt Tieck gelegentlich; doch kommen feine Arbeiten hier in 
keiner Weiſe in Betracht. 

2) Verſtaͤndlich wird es einzig durch Beiziehung der von Gaedertz wieder: 
gegebenen Zeichnung des Johann de Witt: Zur Kenntnis der altengliſchen 
Buͤhne, Bremen 1888. 


SL: 


vignette auf dem Buch Colliers, das Schwantheater darſtellend. 
Der hohe turmartige Bau mit den ſchiefen Mauern gleicht eher 
einer Baſtion als einem Theater. Auch hier erblickt man nur 
die Außenſeite. Außer dieſen Stichen gibt es noch drei Bilder, 
die das Innere altengliſcher Schauſpielhaͤuſer darſtellen: jene 
Tieck noch unzugaͤngliche Handzeichnung des Jan de Witt, eine 
Vignette vom Jahr 1632 auf dem Titelblatt der lateiniſchen 
Tragoͤdie „Roxana“ des W. Alabaſter, endlich eine Wiedergabe 
des Red Bull-Theaters von 1672. Dieſe letzteren zwei kannte 
Tieck; in dem Sammelwerk „The old English Drama“, das er 
beſaß, find beide reproduziert“). Sie ähneln einander ſtark, 
indem auf beiden die Hinterbuͤhne und der ruͤckwaͤrtige Raum 
des Theaters (nach Brodmeier das „vierte Buͤhnenfeld“) zu einem 
zuſammenſchmelzen. Das von 1632 ſetzt ſogar auf den Balkon 
ſtatt der Spieler ganz deutlich erkennbar einige Zuſchauer, duͤrfte 
freilich auch nur den Wert einer fluͤchtig hingeworfenen Skizze 
haben?), waͤhrend dasjenige von 1672 die Oberbuͤhne für das 
Spiel frei laͤßt und auch ſonſt genauer durchgefuͤhrt iſt. 

Ein maͤßig uͤber das Parterre erhoͤhtes Rechteck, das Buͤhnen⸗ 
podium, auf drei Seiten von Zuſchauern umgeben, ſtoͤßt mit einer 
Schmalſeite an die Ruͤckwand. Dieſe erſcheint dreigeteilt; rechts 
und links ſteigt ſie glatt in die Hoͤhe, das mittlere Drittel wird 
durch eine nicht ſehr breite Auftrittsöffnung eingenommen. Den 
Eingang verhuͤllt ein zweiteiliger Vorhang, hinter welchem die 
Hinterbuͤhne gedacht werden muͤßte (mit der breiteren Ausgeſtaltung 
der Hinterbuͤhne verdient das Bild von 1632 den Vorzug). Über 
der Auftrittsöffnung, in gleicher Breite mit ihr, iſt der Balkon 


) Vgl. die Artikel und Anmerkungen über die Abbildung einer Vor- 
ſtellung zu Shakeſpeares Zeit in Band 34, Seite 324 und 35, Seite 280 des 
Jahrbuches der deurſchen Shakeſpearegeſellſchaft. — Das Exemplar Tiecks be— 
findet ſich gegenwärtig im Beſitz der Univerſitaͤtsbibliorhek Bonn; es trägt die 
Widmung: „Presented to his friend Ludwig Tieck by Edward Hogg. 
May 30th 1825“. Ein Buch mit einer Widmung von Hogg beſaß Tieck nach 
Ausweis des Bibliothekkataloges tarfächlich. 

9 Hierfür ſpricht die falſche Proportion der Perſonen auf dem Schauplatz, 
die ſonſt nirgends verbuͤrgte Verjuͤngung der Szene nach vorne, wahrſcheinlich 
nur ein mißgluͤckter Verſuch, perſpektiviſch zu zeichnen, ſowie das komiſche Ver— 
ſehen, daß den Inſaſſen des Balkons der Unterleib fehlt. 
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angeordnet, gleichfalls mittels eines Doppelvorhanges nach Wunſch 

verſchließbar. Die freibleibenden Seitenteile der Ruͤckwand nehmen 
Zuſchauerlogen ein, auf der Hoͤhe des Balkons angelegt und als 
Verbindung mit den rundum laufenden Logenraͤngen gedacht; 
ihre Inſaſſen koͤnnen das Spiel nur von ruͤckwaͤrts ſehen. Von 
oben herabhaͤngende Leuchter zeigen, daß wir ein Haus mit kuͤnſt— 
lichem Licht, alſo ein gedecktes Privattheater, vor uns ſehen. 
Dieſes Bild zuſammen mit der Beſchreibung von Collier ward 
Tiecks wichtigſte Quelle. 

Der Unterſchied in den Kenntniſſen vor und nach dem Auf— 
treten Colliers laͤßt ſich bei Tieck wie auch bei Schlegel leicht 
erkennen. Die dramaturgiſchen Vorleſungen Schlegels, einzig auf 
Malones „Historical account“ angewieſen, ſprechen ziemlich unklar 
von der Ausſtattung der Szene mit gewirkten Teppichen, die in 
einiger Entfernung von den Waͤnden hingen und verſchiedene 
Eingaͤnge frei ließen, und von einer uͤber die erſte erhoͤhten zweiten 
Buͤhne, die nach Befinden der Umſtaͤnde allerlei bedeuten mußte. 
Das iſt noch nicht ſehr viel mehr, als ſchon Leſſing wußte. Ein 
ungefaͤhr gleiches Bild entwarf Tieck in den „Briefen über Shaͤke— 
ſpeare“!). Er hielt ſich ziemlich genau an Malone, vermochte 
aber ebenſowenig zu einer ſinnfaͤlligen Geſamtanſchauung zu ge: 
langen, wie dieſer ſelbſt. Der Verlegenheitsſatz uͤber die „hinteren 
Raͤume“ zeigt das ſchlagend deutlich?). Dieſer Mangel zieht ſich 
denn auch durch die ganzen — vor Colliers Erſcheinen abge— 
faßten — Kritiſchen Schriften hindurch: Das Werden der 
Shakeſpearebuͤhne, und ihre Verdrängung durch Dekoration und 
Illuſion iſt hiſtoriſch richtig erfaßt, die aͤſthetiſchen Werte beider 
Formen werden gegeneinander verſtaͤndnisvoll abgewogen, aber 
ein deutliches Bild, wie nun eigentlich dieſe Buͤhne in der Praxis 
ausſah, erhalten wir nirgends. Da trat 1831 Collier an die 
Offentlichkeit. Auf die Frage, wieviel von feinen Angaben unglaub— 
wuͤrdig iſt, braucht hier nicht eingegangen zu werden; denn zu 
Tiecks Zeit genoß er noch unbedingte Anerkennung, erſt in den 
fuͤnfziger Jahren trat man ihm zweifelnd entgegen, und im uͤbrigen 


Schr. I 178, 175. 
2) Noch wenige Jahre zuvor, 1793, hatte er Shakeſpeares „Sturm, 
gaͤnzlich nach den geltenden Buͤhnenregeln bearbeitet. 
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ſteht ſeine Geſchichte der engliſchen dramatiſchen Dichtkunſt gegen— 
über feinen ſpaͤteren Werken und Entdeckungen weitaus am meiſten 
auf dem Boden kritiſcher Exaktheit. An zwei Veroͤffentlichungen 
läßt ſich ſchon wenige Jahre ſpaͤter fein Einfluß auf Tieck er— 
kennen: 1836 gab Wolf von Baudiſſin unter Tiecks Anleitung 
„Ben Jonſon und ſeine Schule“ heraus), und im gleichen Jahre 
wurde endlich der „Junge Tiſchlermeiſter“ zum Schluſſe gefuͤhrt 
und gedruckt ). 


IV. 


„Ben Jonſon und ſeine Schule“ enthaͤlt den Rekonſtruktions— 
verſuch eines Theaters aus der Zeit Shakeſpeares. Das Buch 
geht allerdings unter dem Namen jenes Grafen Baudiſſin, der 
zuſammen mit Dorothea Tieck A. W. Schlegels Überſetzungswerk 
vollendete; aber deſſen literargeſchichtliche Arbeiten ſtehen durch— 
aus unter dem Einfluſſe Tiecks. Über den beigegebenen Durch— 
ſchnitt und Grundriß des Fortunatheaters ſagt er ausdruͤcklich“): 
„Hoͤchſt ſchaͤtzbar ſind mir fuͤr dieſe Bemuͤhungen Tiecks An— 
deutungen und Berichtigungen geweſen, welcher nach wiederholten 
freundlichen Prüfungen und Abaͤnderungen dem gegenwärtigen 
Entwurf ſeine Zuſtimmung erteilt hat. Man ſieht, wie die 
Fortung bei weit geringerer Tiefe die modernen Buͤhnen an 
Breite uͤbertraf, und wie viel mehr die Schauſpieler gezwungen 
waren, vorn zu agieren.“ Der erſte dieſer Saͤtze die Mitteilung 
von Tiecks Beihilfe und Einverſtaͤndnis, der zweite die woͤrtliche 
Anfuͤhrung einer ſeiner Theorieen der Regiekunſt: man wird nicht 
fehlgehen, den geiſtigen Urheber von Plan und Bild in ihm zu 
erblicken. Die Darſtellungen wurden, wie das Vorwort weiter— 
hin berichtet, unter Zugrundelegung des alten Baukontraktes 


1) Leipzig 1836. 
) Berlin 1836. 
3) A. a. O. Seite XV. 
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entworfen und mit Benutzung der Forſchungen Colliers aus— 
gearbeitet /. | 

Der Geſamteindruck des Bildes iſt günftig und harmoniſch. 
Die Vorderbuͤhne, in Geſtalt eines langen, ſchmalen Rechteckes, 
lagert ſich mit der Laͤngsſeite gegen das Parterre, einzig nach 
dieſer einen Richtung hin freiliegend, auf den andern drei Seiten 
von Waͤnden eingefaßt. Nur an den vorderen aͤußeren Ecken 
des Podiums treten dieſe etwas zuruͤck und laſſen Aufgaͤnge zur 
Buͤhne frei, ſo zwar, daß der ſie benutzende Schauſpieler im 
vollkommenen Profil erſcheint. Die Aufgaͤnge ſowohl wie die 
frontale Anordnung der Laͤngsſeite des Rechteckes ſind nirgends 
überliefert, ſondern von Tieck, etwa in freier Anlehnung an die 
antike Buͤhne, erfunden. Die Szene liegt in einem auf kuͤnſt— 
liche Beleuchtung angewieſenen Innenraum, ſtellt alſo ein Privat— 
theater vor, wie auch das Bild von 1672 ein ſolches zeigt. Von 
den Merkmalen, die Collier dieſer Gattung zuerteilt, ſtimmt ſo— 
mit das zweite und dritte ?). Die Ruͤckſeite der Vorderbuͤhne 
buchtet ſich etwas nach hinten aus, um ſich dem achteckigen 
Grundriß des Geſamtbaues anzupaſſen. In der Biegung er— 
oͤffnet ein aufgezogener Doppelvorhang den Einblick in die 
Hinterbuͤhne. Dieſe nimmt, wie bei dem Bild von 1672, nur 
etwa ein Drittel der Ruͤckwand ein, mit dem Unterſchied, daß 
die bedeutend vergroͤßerte Breite des Ganzen auch ihre Breite 
einigermaßen ertraͤglich macht. Die Anordnung gewaͤhrt den 
Vorteil, daß ſie die Hinterbuͤhne zum Mittelpunkt des Geſamt— 
bildes macht und dadurch eine viel wirkſamere Gruppenſtellung 
ermoͤglicht, als wenn beide Teile der Szene gleich breit angelegt 
ſind; uͤberdies liegt die Vorderbuͤhne um einige Stufen tiefer. 
Zwei Saͤulen grenzen die Seiten der Hinterbuͤhne ab und tragen 


1) Die Zeichnung des Grundriſſes ſtammt von der Hand Gottfried 
Sempers; uͤber das Verhaͤltnis Tiecks zu ihm und zu Schinkel ſiehe 
Seite 78f. 

2) Die Privattheater unterſcheiden ſich nach Collier von den oͤffentlichen 
durch folgende Merkmale: 1. fie find kleiner, 2. gedeckt, 3. kuͤnſtlich beleuchtet, 
4. fie haben Parkettſitze, 7. werden von beſſerem Publikum beſucht, 6. die vor: 
nehmſten Zuſchauer ſitzen auf der Buͤhne, 7. es gibt fuͤr ſich abgeſchloſſene 
Logen. Das erſte und fünfte Kennzeichen find aus Baudiſſins Bild natürlich 
nicht zu entnehmen. 
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die Oberbuͤhne, einen ungeteilten Balkon — genau wie auf jenem 
Bild. Daruͤber ſitzen im zweiten Rang die Muſikanten. Rechts 
und links von der Hinterbuͤhne muͤßte nun eigentlich die leere, 
etwa mit Teppichen verkleidete Wand angenommen werden. Hier 
ordnete Tieck in freier Erfindung die beiden Eingaͤnge an, die 
Collier bemerkt hatte. Sie fuͤhren von ruͤckwaͤrts auf die Vorder— 
buͤhne, gleich der zwiſchen ihnen liegenden Hinterbuͤhne durch 
Stufen erhoͤht und mittels eines teilbaren Vorhanges verſchließ— 
bar. Ihre Einfuͤgung ermoͤglichte es, die Buͤhne ſtark in die 
Breite zu entwickeln, ohne die Einfoͤrmigkeit einer faſt ununter— 
brochenen Ruͤckwand befuͤrchten zu muͤſſen; andrerſeits entſtand 
nun uͤber ihnen im erſten Rang zu beiden Seiten des Balkons 
ein leerer Raum ohne Zweckbeſtimmung. Ihn kurzweg zu den 
rundum laufenden Sitzraͤngen zu ziehen, haͤtte die darunter 
liegenden Eingänge in der Geſamtwirkung unguͤnſtig exponiert, 
eine Verbreiterung der Oberbuͤhne uͤber die Ausdehnung der 
Hinterbuͤhne die architeftonifche Harmonie zwiſchen beiden zer: 
riſſen; ſo entſchloß ſich Tieck denn zu einer Verlegenheitsloͤſung, 
indem er den Raum im erſten Rang mit drei ſchmalen, von 
Vorhaͤngen verſchloſſenen unbenutzten Zierlogen ausfüllte, während 
der zweite Rang mit ſeinen Plaͤtzen an das architektoniſche Mittel— 
ſtuͤck, die Muſikantenloge, unvermittelt anſchließt. So umringen 
die Sitze der Zuſchauer den Spielraum faſt im vollen Kreiſe; 
die Anbringung eines Hauptvorhanges, der die ganze Szene 
ihren Blicken verhuͤllen koͤnnte, muß unterbleiben. Selbſt Collier 
hatte geglaubt, dieſen in dem Begriff „curtain“ zu finden, ohne 
die Fonftruftive Unmoͤglichkeit einer ſolchen Loͤſung einzuſehen; 
Tieck hingegen erkannte alsbald, daß die altengliſche Buͤhne einen 
Hauptvorhang nicht haben konnte, noch auch deſſen bedurfte. 
Die Raͤnge ſind in getrennte, von einander abgeſchloſſene Logen 
eingeteilt — Colliers ſiebentes Merkmal; einige Zuſchauer ſitzen 
ſeitlich auf der Buͤhne, andere fuͤllen die Reihen des Parketts — 
das vierte und ſechſte Kennzeichen. Faßt man nun alle dieſe 
Einzelheiten der Rekonſtruktion zu einem Bilde zuſammen, ſo 
ergibt ſich: die durch literariſche und graphiſche Hilfsmittel 
hiſtoriſch erwieſenen Teile find ſaͤmtlich verwendet und mit Ge— 
ſchick zu einer architektoniſch geſchloſſenen und das Auge be— 
4* 
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friedigenden Geſamtheit vereinigt. Merklich beeinflußt wird die 
Darſtellung von Tiecks Beſtreben, durch Reliefwirkung und 
ſtufenmaͤßigen Aufbau ein kuͤnſtleriſches Buͤhnenbild zu ermoͤg— 
lichen; dieſem Zweck dienen freie Erfindungen, naͤmlich die un— 
gewoͤhnliche Breite der Vorderbuͤhne, die Aufgaͤnge an ihren 
äußeren Ecken und die Überhöhung der ruͤckwaͤrtigen Räume über 
die vorderen. | 

In noch freieren Geſtaltungen bewegte ſich Tiecks Phantaſie 
bei der im „Jungen Tiſchlermeiſter“ enthaltenen Beſchreibung 
einer Shakeſpearebuͤhne. Es laͤßt ſich ſchwer ausmachen, wann 
die einſchlaͤgigen Stellen dieſer Novelle, der vierte und fuͤnfte 
Abſchnitt, abgefaßt wurden. Der Entwurf ſtammt aus der Fruͤh—⸗ 
zeit von 1795, 1811 begann die Niederſchrift, 1819 die Druck— 
legung, die jedoch nur bis zu den erſten Bogen gedieh. Erſt 
1836 fühlte ſich Tieck angeregt, „das Jugendwerk fortzuſetzen 
und zu beſchließen“. Dieſer Wortlaut ſpricht zum mindeſten 
nicht dagegen, daß die Abſaͤtze uͤber den Theaterbau erſt um 
1836 ihre endgiltige Form erhalten haben ). Hoͤchſt wahr— 
ſcheinlich verdanken ſie, wie die ganze liebevolle Ausmalung ins 
Einzelne beweiſt, ihre Entſtehung dem lebhaften Intereſſe, mit 
welchem Tieck gerade in dieſer Zeit, ſeit er mit dem Dresdener 
Theater praktiſch zu tun hatte, buͤhnentechniſche Verbeſſerungen 
erwog. Die Szene im „Jungen Tiſchlermeiſter“ fußt auf den 
Angaben Colliers; das in „Ben Jonſon und ſeine Schule“ 
rekonſtruierte altengliſche Schauſpielhaus iſt in ihr frei weiter— 
gebildet?), ſie bedeutet das Muſter, wie Tieck die Verwertung 
der alten Formen fuͤr das moderne Theater im Geiſt vor ſich 
ſah, iſt ein Idealbild ſeiner geplanten Reformen. Das hiſtoriſche 
Intereſſe, welches jene Rekonſtruktion leiten mußte, darf hier 
wegfallen. Es handelt ſich nicht mehr um den Verſuch, uͤber— 


i) uͤbereinſtimmend mit dieſer Annahme ſtellt auch E. Donner — Der 
Einfluß Wilhelm Meiſters auf den Roman der Romantiker, Berlin 1893, 
Seite 68 — feſt, daß die ganze urſpruͤngliche Anlage der Novelle allmaͤhlich 
umgebildet wurde, indem in ſpaͤteren Jahren die Behandlung der Schauſpiel⸗ 
ſzenen immer mehr ausgeſtaltet und in den Mittelpunkt geruͤckt wurde. 

2) Die beiden Bücher erſchienen in demſelben Jahre und dürften wohl 
auch ungefaͤhr zu gleicher Zeit verfaßt ſein. 
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lieferte Einzelheiten zu einem Ganzen nach Sinn und Wahr: 
ſcheinlichkeit zu vereinigen, ſondern um eine freie Neuſchoͤpfung, 
die den Geiſt der alten Buͤhne auferweckt, ohne die Form nach— 
zuahmen. Die Grundſaͤtze der Regiekunſt Tiecks, naͤmlich Ver— 
zicht auf ſinnliche Illuſion und hierdurch ermoͤglichtes Eingehen 
auf die dichteriſchen Freiheiten, Entwickelung des Spieles nach 
vorne, Durchbildung des Buͤhnenbildes in die Breite und in 
ſtufenmaͤßigem Aufbau, kommen darum in dieſem Entwurf noch 
ſtaͤrker zur Geltung als in dem fruͤheren. 

Ein Kreis kunſtliebender Dilettanten, auf einem Schloß ver— 
ſammelt, veranſtaltet eine Auffuͤhrung von Shakeſpeares „Was 
ihr wollt“ und errichtet zu dieſem Zweck im Ritterſaal des 
Schloſſes eine Buͤhne. Sie wird in deſſen Laͤngsrichtung auf— 
gebaut, ſo daß alle Zuſchauer ihr nahe ſitzen, der Spielraum, in 
dieſer Anlage außerordentlich lang und ſchmal, zwingt die Darſteller, 
ihr Spiel reliefmaͤßig zu geſtalten, „ſich, wie Goethe im Meiſter 
ſagt, auf dem ſchmalen Streifen einer Leine zu bewegen“). Ihr 
Kommen und Gehen geſchieht durch zwei Tuͤren rechts und links 
in den Seiten des Proſzeniums, deren Lage gleichfalls das Profil— 
ſpiel foͤrdert. In der Mitte der Buͤhne ſtehen unmittelbar hinter 
dem Profzenium auf Stufen zwei joniſche Säulen, welche die 
erhoͤhte Hinterbuͤhne abgrenzen; dieſe iſt auch hier wieder, gegen— 
uͤber der Vorderbuͤhne, aus maleriſchen Erwaͤgungen in nur ganz 
geringer Breite angenommen; ſie dient in dem Stuͤck als Zimmer 
und als Gartenlaube, von der aus Malvolio belauſcht wird. Der 
auf den hohen Saͤulen ruhende Balkon nimmt bei der Vorſtellung 
die Muſikanten auf, da er in „Was ihr wollt“ zufaͤllig unnoͤtig 
iſt; in anderen Stuͤcken ſoll er als Feſtungszinne, Juliens Schlaf: 
gemach und dergleichen gelten. Rechts und links fuͤhren Stufen 
zu ihm hinauf, breite Freitreppen von der Vorder- zur Oberbuͤhne. 
Dieſe Einrichtung, die uns hier zum erſten Male entgegentritt, 
entſtammt wieder Tiecks freier Erfindung. In den engliſchen 
Quellen ſind ſolche Treppen nirgends nachgewieſen; die Bilder 
zeigen ſie nicht; auch in dem Baudiſſinſchen Stich erſcheint der 
Aufgang zum Balkon in die ruͤckwaͤrtigen, dem Beſchauer un— 


) A. a. O. 265. 
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ſichtbaren Raͤume verlegt. Vielleicht koͤnnte man eine Anregung 
in gewiſſen ſzeniſchen Anweiſungen vermuten, die Stuͤcke der 

Tragoͤdien- und Komoͤdienſammlung von 1620 enthalten. Creizenach i 
bemerft'), daß im vierten Akte der „Königin Eſther“ — von 
Tieck beſprochen Kr. Schr. 1 352 — ſich eine Spur von Balfon- 
treppen erhalten habe: Haman ſoll erhaͤngt werden; er „ſteigt 
die Trepp' auf“, der Henker „ſtuͤrzet ihn hinunter, ſchneidet hernach 
ab, trägt ihn hinein“. Im dritten Akt von „Jemand und Nie— 
mand“ — von Tieck beſprochen Kr. Schr. 1 353 — wiederholen 
ſich die Anweiſungen, „hinauf, hinunter“. Auf das Vorhanden— 
ſein von Treppen laſſen dieſe Stellen allerdings ſchließen, daß 
dieſelben jedoch ſichtbar auf der Buͤhne ſtanden, geht aus dem 
Wortlaut nicht unbedingt hervor; ſie koͤnnen wohl auch hinter der 
Szene geweſen ſein?). Tieck jedoch brauchte fie auf der Bühne, 
um groͤßere Menſchenſcharen kuͤnſtleriſch gruppieren zu koͤnnen 
und den Eindruck der Fuͤlle hervorzurufen ohne das Draͤngen 
ungezaͤhlter Statiſten. „Auf den Treppen ſaßen die Ratsver— 
ſammlungen und Parlamente, und mit wenigen Figuren erſchien 
die Buͤhne doch angefuͤllt, weil der Raum rechts und links be— 
ſchraͤnkt war, und man ſich fo die Baͤnke erweitert denken konnte).“ 
Der Inſzenierung erwaͤchſt aus dieſer Anordnung eine Fülle guͤnſtiger 
Moͤglichkeiten: „Rechts und links auf dem Proſzenium konnten 
zwei ſich deutlich abſondernde Gruppen ſtehen; ſtand die eine 
etwas zuruͤck, ſo war die Fiktion ſehr natuͤrlich, daß jene gegen— 


9 „Die Schauſpiele der engliſchen Komoͤdianten“ in Kuͤrſchners Dtſch. 
Nat.⸗Lit., XII. 

2) Die letztere Anſicht vertritt auch Kaulfuß-Dieſch a. a. O. Seite 70. 

3) A. a. O. 266. — Die Erwähnung der „Parlamente“ legt ein praktiſches 
Beiſpiel nahe, das die Vorzuͤglichkeit von Tiecks Anordnung gegenuͤber der 
tiefen italieniſchen Buͤhne glaͤnzend dartut: der polniſche Reichstag in Schillers 
Demetriusfragment erſcheint in der üblichen Inszenierung ausnahmslos als 
wuͤſtes Chaos, als verworrene Menſchenmenge. Man vergegenwaͤrtige ſich da⸗ 
gegen: vorne im Proſzenium der hilfeheiſchende Demetrius, in der erhoͤhten 
Hinterbuͤhne der Thron des Koͤnigs; ſeitlich vor ihm auf den Stufen der 
Marſchall; auf den Freitreppen und dem Balkon baut ſich die Verſammlung 
der Reichsboten auf, von den aͤußeren Enden der Buͤhne draͤngen durch die 
Proſzeniumstuͤren die Koſaken herzu — fo entſteht ein Bild von klarer Gliede- 
rung und großartigem Eindruck. 
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uͤber ſie nicht mehr bemerkte; mit zwei einzelnen Perſonen war 
die Sache noch natuͤrlicher. Eine dritte Gruppe ſtand oder ſaß 
hier hoͤher, auf der innern kleinen Buͤhne, die aber doch durch 
dieſe Einrichtung den Zuſchauern ganz nahe ſtand. Keine Perſon 
deckte die andere, alle waren frei und gleichſam in Rahmen 
eingefaßt, wodurch das Bildliche und Maleriſche noch deutlicher 
hervortrat. In allen Umſtaͤnden, mochte das Bild aus vielen 
oder wenigen Figuren beſtehen, war die Gruppierung immer 
ungefähr fo, wie Rafael und die guten Maler ihre Gemälde 
ordnen.“ — Da die innerliche Einheit von Buͤhne und Zuſchauer— 
raum auch architektoniſch ausgedruͤckt werden ſoll, fehlt — wie 
auf dem Stich bei Baudiſſin — der trennende Hauptvorhang ). 
Hingegen koͤnnen ſowohl die Aufgaͤnge zum Balkon, als auch 
dieſer ſelbſt, ſowie die Hinterbuͤhne nach Bedarf von farbigen 
zweigeteilten Teppichen verhuͤllt werden, ſo daß die Buͤhne an 
und fuͤr ſich ohne beſtimmte Lokaliſation vorſtellen kann, was 
man will, was die Worte des Dichters verlangen, oder einzelne 
aufgeſtellte Gegenſtaͤnde, ein Strauch, ein Stuhl verſinnbildlichen. 

Aus dem bisher Beſprochenen entſteht das Bild einer freien 
Nachbildung der altengliſchen Buͤhne, in konſtruktiven Einzelheiten 
(Stufen, Freitreppen, verengte Hinterbuͤhne) abweichend, im weſent— 
lichen dem Muſter folgend. Ein neues Element fuͤhrte Tieck mit 
ſeiner Behandlung der Dekoration ein. Zwar gebraucht er auch 
Verſatzſtuͤcke zur Ortsandeutung, wie das engliſche Theater, da— 
neben aber heißt es: „Der rote Vorhang von der kleineren Buͤhne 
unten zog ſich zuruͤck, und man erblickte drinnen im beſchraͤnkten 
Rahmen ein Bild, das eine Ausſicht auf Feld und See gab, 
klar und taͤuſchend von Lampen erleuchtet, die unſichtbar ange— 
bracht waren.“ Der vollſtaͤndige Verzicht auf jedwede Dekoration 
verurſachte Tieck lange Zeit Bedenken, über die er erſt allmählich 
ſich hinwegzuſetzen wagte. Anfangs glaubte er der Gewohnheit 
des Publikums entgegenkommen, ſeinem eingewurzelten Beduͤrf— 
nis nach maleriſcher Taͤuſchung einigermaßen Rechnung tragen 
zu ſollen. Erſt als er ſich uͤberzeugt hatte, daß ein Kompromiß 


) Über den hierdurch entſtehenden Nachteil, nie mitten in eine Situation 
hineinfuͤhren, noch mitten darin abbrechen zu koͤnnen, hat ſich Tieck merk— 
wuͤrdigerweiſe nie geaͤußert. 
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in jedem Fall vorhandene Werte zerftört und dafür nur aͤußerliche 
Bruͤcken baut, ſtatt neue Werte zu Schaffen, ging er folgerichtig 
auch noch den letzten Schritt. 

Einen gaͤnzlich durchgefuͤhrten Kompromiß der beiden Formen 
enthaͤlt ein Einrichtungsvorſchlag fuͤr Shakeſpeares „Wie es euch 
gefällt” in einem Brief an Raumer vom Mai 1832). Tieck 
ſucht ſich darin durchaus mit der Dekorationsbuͤhne abzufinden 
und doch gleichzeitig die Vorzuͤge des altengliſchen Theaters auf 
ſie zu uͤbertragen. Er ſchreibt: „Um die Poeſie des Stuͤckes nicht 
zu ſtoͤren, waͤre es gut, bei dem breiten Theater es ſo einzurichten, 
daß die Waldſzene der folgenden Aufzuͤge (vom zweiten an) gar 
nicht veraͤndert wuͤrde. Dem Proſzenio ziemlich nahe koͤnnte ein 
Rahmen von zwei Baͤumen niederfallen, deſſen Laub oben gewoͤlbt 
zuſammenhaͤngt. Dieſe Mittelſzene waͤre fuͤr die Tafel des Herzogs 
mit Gebuͤſch verſetzt, wie ein eigenes von der uͤbrigen Szene ge— 
trenntes Theater. Links von den Zuſchauern koͤnnte man im 
Hintergrunde weitab als Setzſtuͤck oder auf der Dekoration ſelbſt 
gemalt eine Huͤtte ſehen, die Wohnung Roſalindens andeutend. 
Rechts wäre ein Hügel anzubringen, nicht hoch ... Ein ge⸗ 
ſchickter Anordner kann alſo auf einem breiten Theater fuͤr den 
Behuf dieſes poetiſchen Werkes mit Wahrſcheinlichkeit dreierlei 
Szenen einrichten, um die ſtoͤrenden Verwandlungen zu ver— 
meiden.“ Breit ausladende Vorderbuͤhne, in der Mitte ziemlich 
weit vorgeſchoben eine enge Hinterbuͤhne: genau das altengliſche 
Theater, wie Tieck es dachte, die Anordnung, die feine Regie- 
grundſaͤtze brauchten — aber hineinverſetzt in eine richtige Illu— 
ſionsdekoration. In der Vermiſchung liegt ein ſchwerer ſtiliſtiſcher 
Fehler. Nur dadurch vermag die dekorationsloſe Szene ohne 
weitere Veraͤnderung die verſchiedenſten Orte zu verſinnbildlichen, 
weil ſie ſie eben nur verſinnbildlicht, das heißt der Phantaſie 
vorſtellt, dem Auge gegenuͤber aber durchaus neutral verbleibt. 
Eine gemalte Dekoration hingegen gibt ſich als ein ganz be— 
ſtimmter Ort; wir erblicken eine Stelle im Walde, mit allen 
ihren Zufaͤlligkeiten an Aſten, Sträuchern, Steinen und vermögen 
uns nicht einreden zu laſſen, anſtatt des einen nun mehrere von— 


) Raumers literariſcher Nachlaß, Berlin 1869, Seite 142. 
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einander getrennte Schaupläge zu ſehen. Die Waldſzenen des 
Luſtſpieles gehen aber an verſchiedenen Stellen vor fich, jo daß 
der Vorſchlag eine befriedigende Loͤſung nicht bieten kann. Tieck 
ſah das einigermaßen ſelber ein; ſeine genauen Anweiſungen 
uͤber das Auf- und Abtreten und die gedachte Verwendung der 
einzelnen Buͤhnenteile ſchließt er mit dem Zugeſtaͤndnis, daß auch 
dieſe ſeine Einrichtung „alle Widerſpruͤche nur verdecken, nicht 
vernichten kann“. 


Den Gedanken einer vollſtaͤndigen Verſchmelzung beider 
Formen hat er denn auch nie mehr aufgegriffen; dagegen ver— 
ſuchte er ſich noch damit, eine Zwiſchenſtufe beider herzuſtellen. 
„Ich halte es fuͤr moͤglich, ein Medium zu erfinden, eine Buͤhne 
zu errichten, die ſich architektoniſch der älteren der Engländer 
naͤherte, ohne daß wir Malerei und Dekoration ganz verbannten, 
ja es koͤnnte ſich wohl ſo einrichten laſſen, daß dieſe Taͤuſchungen, 
an welche wir uns nun einmal gewoͤhnt haben, noch magiſcher 
und mannigfaltiger, aber auch zugleich zweckmaͤßiger und mehr 
buͤhnengerecht ſich darſtellen, ſo daß ſie die Wirkung des Schau— 
ſpieles erhoͤhten, ſtatt ſie, wie jetzt ſo oft geſchieht, zu ſchwaͤchen 
und zu vernichten ).“ Dieſer Satz noͤtigt zu einer näheren Be— 
trachtung; einmal, weil er auf den erſten Blick dem Syſtem 
Tiecks vollſtaͤndig zu widerſprechen ſcheint, ſodann, weil gerade 
dieſe Stelle wiederholt als Zeugnis fuͤr ſeine gemaͤßigte, nicht auf 
die hiſtoriſche Doktrin verſteifte Kunſtanſchauung angeführt worden 
iſt; mehrere Beurteiler wollen hier die Geneigtheit zu Konzeſſionen 
an die Dekorationsbuͤhne herausleſen. Daß Tieck von dem Ge— 
danken an eine getreue Nachahmung weit entfernt war, wurde 
bereits im vorhergehenden aus dem ganzen Weſen ſeiner Plaͤne 
zu beweiſen verſucht und wird an den Berliner Auffuͤhrungen 
noch weiterhin zu verfolgen ſein, ſo daß es darum dieſes Zitates 
nicht bedarf. Wie aber ſollen Worte, wie „Taͤuſchungen“, 
„magifch und mannigfaltig“, nach all dem bisher Feſtgeſtellten ver— 
ſtanden werden? — Tieck fuͤhrt zum Beweis und zur Erlaͤuterung 
des Satzes die Inſzenierung von Ben Jonſons „Masken“ an, 
die im ſiebzehnten Jahrhundert der engliſche Architekt Inigo Jones 


) Kr. Schr. I 173. 
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veranſtaltete. Über Inigo Jones, des Koͤnigs Theaterbaumeiſter, 
berichten Malone und Collier uͤbereinſtimmend, daß Burgen, 
Felſen, Hoͤhlen, Saͤulen, Tempel, Wolken und Baͤche die Haupt— 
beſtandteile ſeiner Dekoration bildeten. Malone bringt einen 
alten Bericht bei), von einer kuͤnſtlichen Maſchine, die Jones in 
Bewegung ſetzte, auf der Seepferde, Tritonen und andere Meer: 
ungetuͤme erſchienen; „the indecorum was, that there was all 
fish and no water“ bemerkt naiv der Chroniſt. Auch gemalte 
Drehdekorationen erfand Jones. Er ſteht ungefaͤhr auf der Stufe, 
die in Deutſchland die ſzeniſchen Neuerungen des Magiſters 
Velten einnehmen. Wie dieſer vermag er auf die illudierende 
Mithilfe des Zuſchauers noch nicht vollſtaͤndig zu verzichten, ſtrebt 
aber bereits mit ſtarken Mitteln danach, ſie auszuſchalten und 
durch die ſinnliche Taͤuſchung zu erſetzen. Er ſchafft alſo in der 
Tat ein Medium. Wie nun dieſes auf die moderne Buͤhne 
übertragen werden ſollte, zeigt eben die Beſchreibung im „Jungen 
Tiſchlermeiſter“. Daß es ſich nicht um die Wiederholung von 
des Jones bunten Kunſtſtuͤcken handeln konnte, ſondern einzig 
um den Grundſatz „Benutzung der Malerei ohne Aufgeben der 
ſzeniſchen Freiheit“, das iſt von vorneherein klar. Aber auch 
die Art der Anwendung iſt eine neue und gelaͤuterte. Inigo Jones 
malt Landſchaften, die im Verein mit dem uͤbrigen Apparat be— 
zwecken, Ortlichkeiten nachahmend vorzutaͤuſchen: er treibt 
Dekorationsmalerei. Bei Tieck hingegen ſoll das Bild echt als 
das wirken, was es iſt: als Gemaͤlde. Es erſcheint in einen 
Rahmen eingefaßt, auf der Buͤhne aufgeſtellt, nicht aber ſie be— 
herrſchend; an eine illuſioniſtiſche Abſicht kann bei der geringen 
Breite der Hinterbuͤhne unmoͤglich gedacht werden, und der Aus— 
druck „taͤuſchend“ darf deshalb fo wörtlich nicht verſtanden 
werden, ſondern bedeutet kaum viel mehr als „kunſtvoll“ oder 
etwas Ahnliches. Das Bild hat nur die eine Beſtimmung, mit 
ſeinen fuͤr dieſen Zweck beſonders geeigneten Mitteln die Orts— 
vorſtellung des Zuſchauers anzuleiten. Stiliſtiſch bedeutet dieſer 
Gebrauch gegenuͤber Jones einen maͤchtigen Fortſchritt, einwand— 
frei iſt er darum keineswegs. Das Geſamtbuͤhnenbild, wie es 
Tieck dachte, ſetzt ſich zuſammen aus Koͤrpern und Flaͤchen, die 


5) A. a. O. 84. 
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durch ihre Farbe und Form, durch das gegenſeitige Lagen⸗ und 
Groͤßenverhaͤltnis als kuͤnſtleriſche Einheit in beſtimmtem Sinne 
wirken. Ihre Geſtaltung wird einzig von der Ruͤckſicht auf das 
Ganze, das Buͤhnenbild, beſtimmt. Ein Gemaͤlde aber folgt in 
erſter Linie ſeinen eigenen, im Weſen der Tafelmalerei liegenden 
Bedingungen, ehe es ſich den Zwecken des in ſeinem Weſen ganz 
anders bedingten Buͤhnenbildes dienſtbar macht. Es wird ſich 
deshalb nicht dem Geſamteindruck einordnen, ſondern als ſelbſt— 
ftändiges Stuͤck, als fremdes Element herausfallen; die innere 
Einheit wird geſtoͤrt und damit der dramatiſche Eindruck ver: 
mindert. Daß durch eine gemalte Landſchaft die Ortsvorſtellung 
des Zuſchauers viel genauer eingeſtellt werden kann, als alle 
Verſatzſtuͤcke jemals vermoͤgen, das ſteht freilich außer jedem 
Zweifel. Aber ſtreng betrachtet gibt es eben doch nur die Alter— 
native: entweder es herrſcht die Malerei mit allen ihren Vorzuͤgen 
fuͤr das ſinnfaͤllige Klarmachen und ihren Nachteilen fuͤr die 
dramatiſche Wirkung, oder es wird eine Bühne errichtet, deren 
Beſchaffenheit ſich aus den inneren Bedingungen der dramatiſchen 
Kunſt ableitet — dann aber unter Verzicht auf die bequemen 
Kruͤcken malerifcher Nachhilfe. Wie wenig feſt Tieck übrigens 
an dieſer Loͤſung hielt, beweiſt der auffallende Zwieſpalt, daß bei 
der Schilderung der Auffuͤhrung die Beſchreibung mit dem Bild 
eingefuͤgt iſt, waͤhrend es bei der theoretiſchen Abhandlung uͤber 
die Werte der neugeſchaffenen Szene ganz gegenſaͤtzlich heißt: 
„Wenn wir die Raͤume anſtaͤndig bekleiden und verzieren, wenn 
die Vorhaͤnge, die die innere Buͤhne verdecken, mit Schicklichkeit 
ſich ſchließen und oͤffnen, wenn in dieſem kleineren Theater die 
Hinterwand wieder aus Seide oder Tuch beſteht, ſo ſind uns 
gemalte Dekorationen uͤberfluͤſſig!).“ Man darf wohl jagen, daß 
in dieſen letzten Worten die Anſchauung Tiecks am reinſten und 
ausgereifteſten ausgeſprochen iſt. Als ſich ihm die Moͤglichkeit 
bot, ſeine Theorie in die Praxis umzuſetzen, kam er mit einer 
im Hinblick auf das Publikum zwar verſtaͤndlichen, aber trotzdem 
nicht zu rechtfertigenden Bedenklichkeit da und dort doch wieder 
auf Anſaͤtze zu einem Kompromiß zuruͤck. 


1) A. a. O. 268. 
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„Koͤnnte man nur mit einem Schauſpiele Shakeſpeares 
einen Verſuch in meinem Sinne anſtellen, ſo wuͤrden wir erſt 
ſehen, wie klar, leicht und ſzeniſch alles das wird, was bei uns 
auch bei guten Darſtellungen noch dunkel und verworren bleibt.“ 
— „Nichts Großes kann meiner Überzeugung nach ohne die 
umgeformte Einrichtung der Bühne lebendig erſcheinen.“ So 
klagte Tieck wiederholt in Briefen an ſeine Freunde!). In Dresden 
fehlten zu einer Verwirklichung dieſer Wuͤnſche freilich alle Vor— 
bedingungen. Sein Einfluß war gering. Generaldirektor von 
Luͤttichau, der durch vorſichtiges Vermitteln es allen Seiten recht 
zu machen ſuchte und ſein Amt mit viel Bemuͤhen, aber wenig 
Initiative fuͤhrte, ſchreckte vor jeder Neuerung zuruͤck, die etwa 
die gewohnte Alltaͤglichkeit haͤtte durchbrechen und Widerſpruch 
erregen koͤnnen; als ein neues Hoftheater erbaut werden ſollte, 
wies er den Entwurf, der Tiecks Forderungen erfuͤllte, zuruͤck 
(ſiehe Seite 80). Waͤhrend er mit Eifer den Neubau betrieb, 
blieb die Leitung der Geſchaͤfte einem Vizedirektor uͤberlaſſen, dem 
Hofrat Winkler, der, bekannt unter dem Schriftſtellernamen 
Theodor Hell, niemals zu Tiecks Freunden gezaͤhlt hatte. Dazu 
traten Zerwuͤrfniſſe Tiecks mit Emil Devrient, mit feiner Lieblings— 
ſchuͤlerin Julie Gley-Rettich?) — alle dieſe Gründe wirkten zu— 
ſammen, um ihn dem Theaterbetrieb zu entfremden. Er zog ſich 
in der zweiten Haͤlfte der dreißiger Jahre von jeglicher Einwirkung 
zuruͤck. Da trat im Jahr 1840 Koͤnig Friedrich Wilhem IV. die 
Regierung Preußens an und berief den Dichter, deſſen Poeſie er 
hochſchaͤtzte, in ſeine Hauptſtadt. 1841 kam Tieck nach Berlin, 
kehrte zu Beginn des Winters noch einmal nach Dresden zuruͤck, 


) Kr. Schr. III 173. — Solgers nachgelaſſene Schriften und Brief: 
wechſel, Leipzig 1826, I Seite 693. | 

) Seine eigene Empfindlichkeit und Schärfe trug freilich das Ihre zu 
den Verſtimmungen bei. Sehr unterhaltſam erzaͤhlt Karoline Bauer in ihren 
Buͤhnenerinnerungen (Über Land und Meer 1871), wie er ſchließlich mit jeder- 
mann „geſpannt“ ſtand. Trotzdem mußten alle ſeine Überlegenheit anerkennen. 
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und im Herbſt 1842 uͤberſiedelte der Neunundſechzigjaͤhrige 
endguͤltig nach der alten Heimat. 

„Sein Talent zum Beſten des Theaters wirkſam zu machen“, 
ſo lautete des Koͤnigs Wille. Es war nicht das erſtemal, daß 
Tieck mit dem Berliner Theaterweſen in Beruͤhrung trat. Bereits 
1816 hatte ihn Ludwig Devrient zum Einſtudieren eines Shakeſpeare— 
ſchen Stuͤckes beigezogen !). Ludwig Robert lud ihn damals 
brieflich ein, er ſolle nach Berlin kommen, um den Proben einer 
Aufführung „auf den Shakeſpeareſchen Brettern“ beizuwohnen; 
Graf Bruͤhl biete zu allem die Hand, Tieck moͤge nur „fuͤr eine 
beſſere Erſcheinung der Shakeſpeariſchen Stuͤcke wirken“. Tieck 
plante auch eine Abhandlung, die vor der Vorſtellung das 
Publikum uͤber Shakeſpeares unverkuͤrzte Eigenart aufklaͤren ſollte 
— aber zu einer bemerkenswerten Einwirkung von ſeiner Seite kam 
es damals ebenſowenig, wie einige Jahre darauf zu der beab— 
ſichtigten Beteiligung an der Leitung des neugegruͤndeten Koͤnig— 
ſtaͤdtiſchen Theaters. Nun aber ſollte ihm ein weitreichender Ein— 
fluß eingeraͤumt werden. In einer Kabinettsordre beſtimmte der 
Koͤnig: Tieck ſolle ſich um die moͤglichſt vollkommene Darſtellung 
wertvoller Stuͤcke bemuͤhen; beſonders wuͤrden die antiken Tragiker 
und Shakeſpeare zu Worte kommen, doch auch andere aus— 
gezeichnete Werke duͤrfe er vorſchlagen; er habe die Rollen— 
beſetzung zu genehmigen und die Einſtudierung zu leiten, das 
Perſonal muͤſſe angewieſen werden, ſich unweigerlich zu fügen?). 
So vermochte er nun endlich, den Worten Taten folgen zu laſſen. 
Freiheit des Handelns, weitausgedehnte Befugniſſe waren ihm 
gewaͤhrt, ein maͤchtiger Fortſchritt gegen die Dresdener Schein— 
ſtellung, frei und weit genug, um große kuͤnſtleriſche Erfolge, 
eine durchdringende Anregung und Förderung des deutſchen Theater: 
weſens zu verſprechen. Die Erfolge ſtellten ſich ein. Die Ein— 
wirkung auf die Zukunft blieb aus; nach wenigen Jahren war 


) Köpfe, a. a. O. II 32 gibt an, es habe ſich um „Richard III.“ ge: 
handelt; das muß ein Irrtum fein, da Devrient dieſe Rolle erſt 1828 heraus: 
brachte. Im Jahre 1816 beſchaͤftigte er ſich vielmehr mit dem Falſtaff in 
„Heinrich IV.“, auch einer ſeiner bewunderten Meiſterleiſtungen; das Stuͤck 
wurde dann 1817 gegeben. 

2) L. H. Fiſcher, Aus Berlins Vergangenheit, Berlin 1891. Seite 107 ff. 
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faft alles verſchwunden und vergeſſen. Die Tieck feindliche Kritik 
hat dieſen Ausgang auf die mangelnde Kraft der Idee zuruͤck— 
gefuͤhrt; ſeine Freunde und auch er ſelbſt machten die ungenuͤgende 
Förderung durch die Theaterleitung verantwortlich !). Die wahren 
Gruͤnde lagen einerſeits an dem Alter Tiecks — der von der 
Gicht gekruͤmmte, von Schlaganfaͤllen zerruͤttete Greis hatte zu— 
viel von der Spannkraft des Mannes eingebuͤßt, um das Be— 
gonnene auch durchzuhalten —; andrerſeits in dem Mißverhaͤltnis, 
in das die Auffuͤhrungen gerade ob ihrer immer wieder betonten 
Sonderſtellung zu dem ganzen Zuſchnitt und den Notwendigkeiten 
des taͤglichen Theaterbetriebes gerieten. Die Gerechtigkeit gegen 
alle Beteiligten gebietet, bei einer Wuͤrdigung von Tiecks Wirk— 
ſamkeit am Berliner koͤniglichen Schauſpiel dieſe Gruͤnde nicht zu 
uͤberſehen. 

Im Juni 1842 trat Karl Theodor von Kuͤſtner nach erfolg— 
reicher Taͤtigkeit in Leipzig, Darmſtadt und Muͤnchen als General— 
intendant die Verwaltung der Hoftheater an. uͤber dieſen Mann 
iſt viel Übles geſagt und geſchrieben worden: Ed. Devrient ver— 
urteilt ihn als minderwertig an Charakter und Koͤnnen, vielleicht 
nicht ganz ohne perſoͤnliche Motive; von jungdeutſcher Seite 
wurde er mit maßloſen Angriffen uͤberſchuͤttet. Der Hang zur 
Selbſtgefaͤlligkeit und Wichtigtuerei kann Kuͤſtner gewiß nicht ab— 
geſprochen werden; doch als Theaterleiter erwarb er unbeſtreit— 
bare Verdienſte. Da er, das Wohl des Ganzen im Auge haltend, 
nicht den Wuͤnſchen eines jeden einzelnen nachgab, hatte jeder 


etwas an ſeiner Verwaltung auszuſetzen; war er notgedrungen | 


ſparſam, fo nannte man ihn geizig, obwohl fein Eintreten für 
die Autorentantieme das Gegenteil bewies; kurzum, er konnte es 
keinem recht machen, aber ſchließlich mußten doch alle zugeben, 
daß er die beſten Kraͤfte Deutſchlands, anerkannte und neuauf— 
ſtrebende, unter ſeiner Direktion vereinigte, daß ſeine Buͤhnen 
ſich durch gute und abgerundete Vorſtellungen auszeichneten, daß 
neben dem Tagesrepertoire auch alle bedeutenden Neuſchoͤpfungen 


1) Fiſcher a. a. O.: Im Jahre 1846 beklagt ſich Tieck beim Fluͤgel⸗ 
adjutanten Williſen uͤber das geringe Entgegenkommen des Generalintendanten. 
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in dem Spielplan Aufnahme fanden ). Küftner ſtand eben im 
Beginn ſeiner ſchwierigen Verwaltung, als ihm die Aufgabe zu— 
fiel, dem reizbaren, ja eigenfinnigen Tieck, den koͤniglicher Wille 
mit voller Befugnis ausgeftattet hatte, die Veranſtaltung von 
bevorzugten Sondervorſtellungen praktiſch zu ermoͤglichen. An— 
fangs kam er dem „Altmeiſter“ ehrfurchtsvoll und ruͤckhaltlos 
entgegen, bald aber machte er die Erfahrung, „daß der Verkehr 
mit ſo großen Genien, wie Mendelsſohn und Tieck, allerdings 
von hoͤchſtem Intereſſe war, daß es jedoch eine ſehr ſchwierige 
Aufgabe war, die Intentionen und Wuͤnſche derſelben mit den 
praktiſchen Anforderungen in Einklang zu bringen“. Das Per— 
ſonal wurde durch Proben und Auffuͤhrungen beanſprucht und 
dem regelmaͤßigen Betrieb entzogen. Fuͤr jede Gattung von 
Stuͤcken mußte eine beſondere Buͤhne erbaut, in Eile aufgeſtellt 
und unmittelbar wieder abgebrochen werden. Bald wurde in 
Berlin, bald in Potsdam geſpielt, was einen umſtaͤndlichen Hin— 
und Hertransport von Perſonal, Kleidung und Zubehoͤr erforderte. 
So ergaben ſich Schwierigkeiten und Anſtaͤnde allerorten. Ein— 
mal wurde in Potsdam der „Sommernachtstraum“ gegeben, der 
uͤber hundert Angehoͤrige von Schauſpiel und Ballett, dazu das 
ganze Opernorcheſter erforderte, in den beiden Berliner Haͤuſern 
durfte trotzdem die Abendvorſtellung nicht ausfallen. Ein ander— 
mal hatte Tieck fuͤr die Auffuͤhrung ſeines „Blaubart“ die 
Buͤhne des Schauſpielhauſes beſtimmt; Geruͤſte und Dekorationen 
ſtanden fertig, da fiel es Tieck ein, er wolle lieber den Konzert— 
ſaal waͤhlen, „um nicht von den ſogenannten jungen Literaten 


1) Zwar ſicher nicht für ihn einnehmend, aber voll intereſſanter Auf: 
ſchluͤſſe iſt Kuͤſtners Buch: „34 Jahre meiner Theaterleitung“, Leipzig 1853. 
Zu feinem Enſemble gehörten zeitweiſe Emil Devrient, Eßlair, Ferd Löwe, 
Seydelmann, Ch. v. Hagn, M. Seebach, A. Crelinger, waͤhrend er die 
Träger faſt aller berühmten Namen in Gaſtſpielen feinen Zuſchauern vor: 
fuͤhrte. Auf ſeinem Spielplan ſtanden Goethe und Schiller mit allen, 
Shakeſpeare mit 16 Stuͤcken; auch Kleiſt (4), Grillparzer (4), Hebbel (2) 
kamen zu Wort. Der Noͤtigung, dem Tagesgeſchmack, den Kotzebue, Rau— 
pach, Birch⸗Pfeiffer, breiten Raum zu goͤnnen, hat ſich noch kein Buͤhnenleiter 
entziehen koͤnnen. Die Jungdeutſchen hatten zu Klagen keinen Anlaß: Gutz— 
kow iſt achtmal, Laube ſechsmal vertreten. 
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geſtoͤrt zu werden”). Nur mit Mühe ſetzte Küftner durch, daß 
es bei der erſten Anordnung verblieb. Man muß den ver— 
wickelten Betrieb eines großen Theaters kennen, um ſich zu ver— 
gegenwaͤrtigen, welch endloſe Muͤhen und Aufregungen dem ver— 
antwortlichen Leiter aus ſolchen Schiebungen erwachſen. Zu 
allem uͤbrigen trat noch die finanzielle Sorge. Kuͤſtner war be— 
rufen worden zu der Aufgabe, die unter Graf Redern rieſig ge— 
wachſenen Geldbeduͤrfniſſe der Hofbuͤhnen auf ein ertraͤgliches 
Maß zuruͤckzufuͤhren. Anfangs wurde beſtimmt, die Sonder— 
vorſtellungen gingen auf Koſten der Kabinettskaſſe, ſpaͤter 
aber ſcheinen deren Zuſchuͤſſe ausgeblieben zu ſein, und es iſt 
kein Wunder, wenn Kuͤſtner von ſeinem Standpunkt aus die 
Wirkſamkeit Tiecks nicht mehr billigte, wenn er die Auffuͤhrung 
des „Geſtiefelten Katers“ als „Zeit, Muͤhe und Geld raubenden 
Verſuch“ zu hintertreiben ſuchte. Man wird ihm kaum ganz 
unrecht geben koͤnnen; aber Tieck wurde durch ſeinen Widerſtand 
in der freien Durchfuͤhrung ſeiner Plaͤne gehemmt. Die An— 
ſetzung von antiken und von ſeinen eigenen Stuͤcken unterſtuͤtzte 
des Königs perſoͤnlicher Geſchmack, fo daß beide Gruppen mit 
mehreren Werken vertreten find. Shakeſpeare mußte er auf 
eigene Fauſt durchſetzen, und darum verblieb es gerade auf dieſem 
fuͤr das moderne Theater weitaus wichtigſten Gebiet leider bei 
dem einzigen „Sommernachtstraum“; die geplante Auffuͤhrung 
von „Heinrich V.“ kam nicht zuſtande. Nicht als ob Kuͤſtner 
etwa Shakeſpeare mißachtet hätte! Ein Blick auf feinen Spiel: 
plan widerlegt dieſe Annahme. Nur die Sonderſtellung bekaͤmpfte 
er, in die nach des Koͤnigs ausdruͤcklichem Willen und mit Tiecks 
Zuſtimmung die Veranſtaltungen geraten waren; um aber, was 
das einzige Erſprießliche hätte fein konnen, feine Kräfte dem 
regelmaͤßigen Theaterdienſt zu widmen, dazu war Tieck hin— 
wiederum zu alt. Sogar die Schauſpieler zeigten ſich, dem Bei— 
ſpiele ihres Chefs folgend, oft widerſpenſtig gegen Tieck ?). Die 


) Die Ausgabe von Einladungen, wie man fie zu den früheren Sonder: 
vorſtellungen gehandhabt hatte, unterblieb im Schauſpielhaus, da dieſes als 
oͤffentlich gelten ſollte. 

2) So war beiſpielsweiſe für „Medea“ die Donnerſche uͤberſetzung gewählt, 
die Crelinger aber beſtand darauf, nach derjenigen von Bothe, die ihr be— 
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Folge dieſer unguͤnſtigen Verhaͤltniſſe war, daß ein großer Teil 
der Vorſtellungen auf die Stufe zwar ſchaͤtzenswerter, aber frucht— 
loſer Tagesereigniſſe herabſank. Wenn kuͤnſtleriſche Neuerungen 
auf dem Gebiet des Theaters den Augenblickserfolg uͤberdauernden 
bleibenden Wert und Einfluß gewinnen ſollen, iſt es notwendig, 
ſie als integrierenden Beſtandteil in den taͤglichen Betrieb auf— 
zunehmen, zu wiederholen, auszubauen, neu anzuwenden und ſo 
zum Gemeingut der Schauſpieler, Zuſchauer und der aͤſthetiſchen 
Kritik zu machen. Nur dann werden ſie fruchtbar weiter wirken 
— als einmalige Ausnahmen werden ſie meiſt ob der Un— 
gewohntheit nur angeſtaunt, ſelten bewundert und immer bald 
wieder vergeſſen. Dieſem Schickſal verfiel die an ſich fo ruͤhm⸗ 
liche Neuerweckung der antiken Klaſſiker ); daß der „Sommer: 
nachtstraum“ allen Faͤhrlichkeiten zum Trotz ſich hielt, bezeugt 
die Lebensfaͤhigkeit von Tiecks dramaturgiſchem Wirken. 

Als erſtes ſtellte der Koͤnig Tieck die Aufgabe, eine griechiſche 
Tragoͤdie im Theater des Neuen Palais zu Potsdam zu inſzenieren. 
Er ſolle, ſo hieß es, die Hauptfragen uͤber Einrichtung der 
Buͤhne, Masken, Choͤre, wie ihm gut duͤnke, zu loͤſen ſuchen; 
ſpaͤter werde dann „eine echte Shakeſpearevorſtellung ohne das 
ſtoͤrende Beiweſen äußerer Pracht“ folgen ?). Die Wahl des 
Stuͤckes wurde ihm freigeſtellt; urſpruͤnglich dachte man an 
„Odipus in Theben“, dann aber einigte man ſich aus inneren 
Gruͤnden fuͤr die Eroͤffnung der neueinzufuͤhrenden Privat— 
vorſtellungen des Koͤnigs auf des Sophokles „Antigone“. 

„Wenn unſer erhabener und kunſtſinniger Koͤnig eine 
Sophokleiſche Tragoͤdie wieder ins Leben rufen wollte, ſo konnte 
hiermit keine ſklaviſche und pedantiſche Nachahmung des Alter— 
tuͤmlichen bezweckt werden, ſondern die Hervorbringung des 
Geſamteindruckes dieſer Kunſtwerke mit den Mitteln, welche uns 
zu Gebote ſtehen.“ Mit dieſem Leitſatz begann Auguſt Boͤckh 


quemer war, zu ſpielen. Da die andern Spieler ſchon gelernt hatten, wurde 
tatſaͤchlich die Titelrolle nach Bothe, die uͤbrigen nach Donner geſprochen, und 
dem Dramaturgen blieb es vorbehalten, die ſo entſtehenden textlichen und 
ſtiliſtiſchen Mißſtaͤnde zu beſeitigen. 
1) Tieck ſelber war ſich dieſes Mangels wohl bewußt. (Kr. Schr. IV, 373.) 
) Brief des Fluͤgeladjutanten Williſen vom Jahre 1841. 
Drach, Ludwig Tiecks Bühnenreformen. 5 
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feine Beurteilung der Aufführung !). Es war die Anſchauung, 
die alle Beteiligten leitete: keine hiſtoriſche Ausgrabung wurde 
erſtrebt, man wollte den Dichter neu beleben, den unvergaͤng— 
lichen poetiſchen Gehalt ſeines Werkes auf das moderne Publi— 
kum unmittelbar wirken laſſen. Da die moderne Buͤhne fuͤr 
feine Eigenart nicht den paſſenden Rahmen bot, mußte ein 
Schauplatz erfunden werden, welcher jenem im Weſen glich, der 
dem Dichter bei der Abfaſſung vorſchwebte. Damit ergab ſich 
fuͤr Tieck die Moͤglichkeit, ſeine Grundſaͤtze der Buͤhneneinrichtung 
und Regie, die in vielem mit den Ausdrucksformen des antiken 
Theaters uͤbereinſtimmten, auf die Inſzenierung anzuwenden. So 
bedeutet die Auffuͤhrung der „Antigone“ ſeine erſte praktiſche 
Taͤtigkeit als Neuerer. Mit unermuͤdlichem Eifer betrieb er das 
Werk. Er leitete und gab alles an; nur zur überwachung der 
techniſchen Ausfuͤhrung war ihm der faͤhige Regiſſeur Stawinsky 
beigegeben. Vor einem Kreis von Fuͤrſtlichkeiten und einer Ber: 
ſammlung, zu der die Vertreter von Staatsbehoͤrden, Militär 
und Sffentlichkeit, von Kunſt, Wiſſenſchaft und Preſſe geladen 
waren, fand am 28, Oktober 1841 die erſte Aufführung ſtatt. 
Antigone ſpielte „unvergeßlich“ die Crelinger, die Rollen des 
Kreon, Haͤmon und der Ismene lagen in den Haͤnden von Rott, 
Ed. Devrient und Berta Stich. Die trotz der fluͤſſigen 
Donnerſchen Überfegung immer noch reichlich ſchwierigen und 
ungewohnten Verſe wurden von den Schauſpielern dank Tiecks 
Schulung vortrefflich geſprochen, ſelbſt die gefaͤhrlichen Sticho— 
mythieen gluͤcklich herausgebracht. Bei der Einrichtung der Buͤhne 
ſprach Auguſt Boͤckhs gelehrter Rat mit, dem gegenüber Tieck je 
doch, wo er es für notwendig hielt, feine Selbſtaͤndigkeit wahrte. 
Fuͤr die Kompoſition der Choͤre wurde der mit Boͤckh befreundete 
Felix Mendelsſohn gewonnen. 

Das Haupterfordernis fuͤr ein Gelingen des Unternehmens 


1) Der Philolog Auguſt Boͤckh, der Schriftſteller und Hiſtoriker Friedrich 
Foͤrſter und der Archaͤolog E. H. Toelken ließen gemeinſam drei Aufjäße er: 
ſcheinen: „uͤber die Antigone“ des Sophokles und ihre Darſtellung auf dem 
Koͤniglichen Schloßtheater im Neuen Palais bei Sansſoueci.“ Berlin 1842; 
außer in dieſer Schrift findet ſich das Material fuͤr die folgende Darſtellung 
zumeiſt bei Kuͤſtner und Devrient. 
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war eine verftändige Umgeſtaltung des Theaters im Neuen Palais. 
Dieſes kam durch ſein amphitheatraliſch angelegtes Parterre der 
geplanten Umaͤnderung ſchon einigermaßen entgegen; Buͤhne und 
Orcheſter waren nach hergebrachter Weiſe eingerichtet. Das 
Orcheſter wurde nun halbrund nach vorne ausgebaut, um eine 
Orcheſtra fuͤr den Chor zu gewinnen, der ſich um einen in der 
Mitte aufgeſtellten Altar bewegte. Seitlich, zum Teil von den 
Zuſchauerſitzen verdeckt, nahmen die Muſiker Platz. Von der 
Orcheſtra fuͤhrte eine Doppeltreppe von ſieben oder acht Stufen, 
parallel mit dem Proſzenium laufend, herauf zu der ziemlich 
flachen Bühne, die dem antiken Logeion entſprach. Seitenkuliſſen 
fehlten hier vollſtaͤndig. Eine einzige Bildwand ſchloß den 
Hintergrund. Sie ſtellte einen plaſtiſch gebildeten Saͤulengang 
dar, die Mauer von Kreons Palaſt, unterbrochen von drei Ein— 
gaͤngen, die in das Innere des Gebaͤudes fuͤhren. Fuͤr die 
„Antigone“ wurden in dieſen Offnungen nach der Überlieferung 
Tuͤren angebracht, bei ſpaͤteren Auffuͤhrungen auf der gleichen 
Buͤhne ſetzte Tieck an ihre Stelle die ihm mehr zuſagenden Vor— 
haͤnge ). Weitere Zugänge hatte das Logeion nicht. Wer nicht 
aus dem Palaſt kam, der mußte durch die Orcheſtertuͤren, gleich— 
zeitig den Eintritt des Chors, die Orcheſtra betreten und von hier 
über die Treppen zur Bühne emporſteigen. Boͤckh hätte für die 
aus der Ferne anlangenden Perſonen des Stuͤckes lieber zwei 
Eingaͤnge rechts und links im Vordergrund des Logeions gewollt, 
weil ihm dies hiſtoriſch richtiger erſchien und weil er in der 
gegenteiligen Anordnung eine Unbequemlichkeit fuͤr den Schau— 
ſpieler und einen Anſtoß fuͤr das Publikum erblickte. Nur der 
Hinweis auf den beſchraͤnkten Platz des Theaters im Neuen 
Palais verſoͤhnte ihn mit der den Raum guͤnſtiger ausnutzenden 
Anordnung Tiecks. Dieſer ſtuͤtzte ſich auf das fuͤr die antiken 
Buͤhnenverhaͤltniſſe damals maßgebende Werk des Architekten 
Genelli?), mit dem er uͤberdies durch die Familie Finkenſtein 
befreundet war, um ſo mehr als die Befolgung von deſſen An— 
gaben ihm ermoͤglichte, durch Benutzung der Hoͤhenunterſchiede 


1) Brief des Kabinettsrates Illaire; J. V. Teichmanns Literariſcher Nach: 
laß. Stuttgart 1863. 


2) Das Theater zu Athen. 1818. 
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mannigfachere und ausdrucksvollere Buͤhnenbilder zu ſtellen, als 
wenn er, dem Wunſche Boͤckhs folgend, die Spieler auf das 
Logeion, den Chor auf die Orcheſtra beſchraͤnkt haͤtte. „Eine 
plaſtiſche pyramidaliſche Form des Ganzen, alles mit einem Blick 
in eine runde Gruppe zuſammengefaßt“: darin ſah er eine 
ſzeniſche Eigenſchaft des antiken Theaters, die aller Buͤhnenkunſt 
vorbildlich ſein ſollte ). Einige Unzutraͤglichkeiten entſtanden 
freilich, da die Stufen infolge des engen Raumes ziemlich ſteil 
anſtiegen, ſo daß die im Drang der Leidenſchaft auf- und ab— 
ſtuͤrmenden Spieler mehr aͤußere Vorſicht anwenden mußten, als 
dem Geſamteindruck gut war; beſonders unguͤnſtig fiel dieſer 
Mißſtand in die Augen, als die Leiche des Haͤmon uͤber die 
Treppe hinaufgeſchleppt wurde. Toelken mißbilligte dieſe un— 
hiſtoriſche Neueinfuͤhrung auf das ſchaͤrfſte. Doch Tieck, der 
ſonſt gewiß die hiſtoriſchen Bedingungen eines Kunſtwerkes am 
allerwenigſten mißachtete, wußte, daß er hier ſich nicht an 
archaͤologiſche Kenntniſſe klammern durfte; er wollte ja eine 
moderne Vorſtellung, dramatiſche Lebendigkeit; Orcheſtra und 
Buͤhne, die im Gefuͤhl des Zuſchauers von heutzutage allzuleicht 
aus der Einheit zerfallen waͤren, mußten zur Wirkung ſinnfaͤllig 
zuſammengefaßt werden; dazu bedurfte es der aͤußeren Ver— 
bindung durch die rege Benutzung der Treppen, mochte auch 
dieſe weder geſchichtlich genau, noch durch die aͤußere Anlage be— 
ſonders beguͤnſtigt ſein. Auch ſonſt wahrte ſich Tieck dieſe 
kuͤnſtleriſche Freiheit. So ließ er die Antigone an dem Altar 
inmitten der Orcheſtra Schutz ſuchen und von da abführen, 
eine Szene, die zwar ſicherlich nicht in dieſer Weiſe auf dem 
antiken Theater geſpielt worden iſt, aber durchaus dramatiſch 
wirkſam und berechtigt war. Dem griechiſchen Publikum be— 
deutete die Thymele eine Erinnerung an den religioͤſen Grund— 
charakter der Theaterfeier und brauchte mit der Handlung in 
keinem unmittelbaren Zuſammenhang zu ſtehen. Das moderne 
Publikum entbehrt dieſer religioͤſen Beziehung; der Altar, als 
plaftifcher Mittelpunkt der Orcheſtra notwendig, wurde ſo gluͤck— 

1) Dieſe Worte gebraucht Solger, unter dem Einfluß Tiecks und ſeine 


Arbeiten zitierend, gelegentlich einer Beſprechung von Schlegels dramaturgiſchen 
Vorleſungen. A. a. O. II 522. 
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lich in das Stuͤck hereinbezogen. Eine weitere Freiheit war es, 
wenn Tieck zum Zwecke eindrucksvoller Gruppenſtellung ſogar 
auf ſeine Anordnung der verengten Hinterbuͤhne zuruͤckgriff: bei 
den Worten „du kannſt es ſehen“ oͤffnete ſich die Haupttuͤr des 
Palaftes und in der Niſche liegend gewahrte man den Leichnam 
der Eurydike. „Es war ein unvergleichliches Bild,“ ruͤhmt Boͤckh 
den empfangenen Eindruck. So waltete uͤber der ganzen Vor— 
ſtellung ein Hauch von Tiecks Geiſt, und zwar des Dramaturgen 
Tieck, der über den Hiſtoriker den Sieg davongetragen hatte und 
bewies, daß er keineswegs bloß die Theorie vollendet beherrſchte, 
ſondern unter den noͤtigen guͤnſtigen Bedingungen auch praktiſch 
Wertvolles zu wirken verſtand. 

Der Erfolg der Vorſtellung war groß. Alle Teilnehmer 
empfanden einen unbeſtrittenen und unvergeßlichen kuͤnſtleriſchen 
Eindruck; der Koͤnig, um ſeiner Begeiſterung Ausdruck zu ver— 
leihen, ließ eine Denkmuͤnze praͤgen, deren Revers die Bilder von 
Tieck und Mendelsſohn trug“). Am 6. November wurde 
„Antigone“ in Potsdam wiederholt, im April des folgenden 
Jahres in das Berliner Schauſpielhaus verpflanzt, von wo ſie 
auf eine Reihe anderer deutſcher Bühnen uͤberging?). Im Neuen 
Palais folgten in ſpaͤteren Jahren, in gleicher Weiſe inſzeniert, 
„Medea“, „Odipus auf Kolonos“ und Racines „Athalie“. 

Als Tieck im Jahre 1842 nach Berlin uͤbergeſiedelt war, 
begann er die Erfuͤllung ſeines Lieblingswunſches, die Auffuͤhrung 
eines Shakeſpeareſchen Stuͤckes in feinem Sinne, zu betreiben. 
Der Plan, im Freien im Tiergarten eine Schaubuͤhne auf— 
zuſchlagen, um den ſchlichten, alten Zuſtaͤnden nahe zu kommen, 
mußte an der praktiſchen Undurchführbarfeit ſcheitern. Aber der 
König hatte ihm eine „echte Shaͤkeſpeare-Auffuͤhrung“ zugelagt, 
und ſo begannen denn im Sommer 1843 die Vorbereitungen, 
um im Neuen Palais den „Sommernachtstraum“ darzuſtellen. 

Als Grundlage wurde die Überfegung von Schlegel benutzt. 
Tieck erkannte jedoch die Notwendigkeit, das Spiel, welches bis 


) Reumont, Aus Friedrich Wilhelms IV. geſunden und kranken Tagen. 
Leipzig 1885. N 

2) Zufolge Devrient auf Dresden, Leipzig, Mannheim, München und 
Karlsruhe. 
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dahin für unauffuͤhrbar gegolten hatte, bühnengerecht zu ge: 
ftalten. Die fünf Akte des Originals zog er in drei zuſammen, 
indem er die Vorgänge im Walde aneinanderſchloß und Mendels— 
ſohns Vorſpiel zum dritten und vierten Akt bei offener Szene 
einſchob. Dagegen konnte er ſich nicht entſchließen, wie es ſpäter 
Devrient in ſeiner Bearbeitung tat, den Auftritt in der Huͤtte, 
wo die Handwerker die Rollen verteilen, vor den Palaſt des 
Theſeus zu verlegen und dadurch die Ortsveraͤnderung gewaltſam 
zu erſparen, ſondern ſetzte fuͤr ſie eine beſondere Dekoration an. 
Die Szene hingegen, in welcher die Handwerker den verlorenen 
Zettel vermiſſen, ſpielte im Walde. Wiederum gab Tieck, unter— 
ſtuͤtzt von Stawinsky, alles bis ins kleinſte an. Die wichtige 
Rolle des Puck ſpielte Charlotte von Hagn, ganz gegen die Emp— 
findung und den Willen Tiecks, der das ausgeſprochen männliche 
Weſen des Koboldes ſah!); Puck, und mit ihm Oberon, wurde 
toͤrichterweiſe damit auf immer zur Hoſenrolle geſtempelt. 
„Man hatte das alte Theater des großen Dichters gewiſſer— 
maßen nachgeahmt“ ſchreibt Tieck uͤber die Buͤhne. Was er 
jedoch da im Neuen Palais erbauen ließ, war keineswegs das 
altengliſche Theater, das bei Collier beſchrieben ſtand, noch auch 
ein Abbild jener Baudiſſinſchen Rekonſtruktion, ſondern eine ge— 
naue Ausfuͤhrung der Idealbuͤhne, die er ſich im „Jungen 
Tiſchlermeiſter“ entworfen hatte ). Leider fehlt in der Bibliothek 
der Kgl. Schaufpiele zu Berlin, die noch Regiebuͤcher der aufge- 
führten klaſſiſchen und Tieckſchen Stuͤcke bewahrt, ein ſolches für 
den „Sommernachtstraum“, doch erlauben die anderweitig ver— 
ſtreuten Mitteilungen), im Verein mit der Kenntnis von Tiecks 
Forderungen, ein Bild der Buͤhne zuſammenzuſetzen. Wieder ſehen 


) Kr. Schr. IV. 376. 

2) Daß er „die im ſechzehnten Jahrhundert noch gebraͤuchliche dreiſtoͤckige 
Myſterienbuͤhne benutzte“, wie Devrient und mit ihm Biſchoff ſchreibt, iſt 
natuͤrlich Unſinn, geradeſo wie die Behauptung Laubes und anderer, Tieck 
habe die unhiſtoriſchen „Wegweiſer“ der altengliſchen Buͤhne neu einfuͤhren 
wollen. N 

3) Außer ſchon erwähnten hauptſaͤchlich Frenzel, „Die ſzeniſche Einrichtung 
der Shakeſpearedramen“, Jahrbuch der deutſchen Shakeſpearegeſellſchaft 36, 
256, der — vermutlich als Augenzeuge — uͤber die denkwuͤrdige Auffuͤhrung 
berichtet. Ferner Feodor Wehl, Didaskalien, Stuttgart 1867. 


wir eine flache Vorderbuͤhne angeordnet; dieſe nach Tiecks Wunſch 
in groͤßere Breite auszudehnen, daran hinderte der ſchmale Raum 
im Neuen Palais. Rechts und links fuͤhrten zwei Freitreppen zu 
anſehnlicher Höhe nach einem Balkon, der jedoch, im Stuͤck nicht 
notwendig, verhaͤltnismaͤßig wenig betont war. Zwiſchen den 
Treppen, von dem Balkon uͤberdacht, um einige Stufen uͤber 
die Vorderbuͤhne erhoͤht !), lag die Hinterbuͤhne, bedeutend ſchmaler 
als jene, faſt nur eine Niſche, woran zum Teil eben auch der 
enge Raum Schuld trug. Farbige Vorhänge ſchloſſen die Seiten— 
waͤnde. Die Ortsvorſtellung wurde durch Verſatzſtuͤcke und wahr— 
ſcheinlich auch durch als Hintergruͤnde verwendete gemalte Bildwaͤnde 
wachgerufen. Fuͤr die Eroͤffnungsſzene waren es Architekturſtuͤcke, 
die den Palaſt des Theſeus andeuteten. Die Treppen verſinn— 
bildlichten den Aufgang dazu, der Vorhang verhuͤllte die Hinter— 
bühne. In dem zuſammengezogenen zweiten Akt zeigten Bäume 
und Gebuͤſch an, daß man ſich im Wald befinde. In den 
Treppen ſah man die anſteigenden Felspfade, auf denen die 
Liebespaare hin und her eilten und Puck ſich tummelte. Die 
Hinterbuͤhne war als Laube Titanias fuͤr die Szenen mit den 
Elfen und mit Zettel beſtimmt. Die Ausſtattung des dritten 
Aktes glich derjenigen des erſten. In der nunmehr geoͤffneten 
Niſche ſtanden die Thronſeſſel für Theſeus und Hippolyta, vor 
denen auf der Vorderbuͤhne die Handwerker ihr Pyramusſpiel 
agierten. Das zu ſchmale Theater hinderte allerdings die volle 
Durchbildung der Gruppen in Tiecks Sinn. Von den Treppen 
ſchaute gleich wie von einem Amphitheater des Herzogs Gefolge 
der Komoͤdie zu, und auf ihnen entfaltete ſich auch der das Stuͤck 
ſchließende Elfenchor. Alle Beurteiler, Kuͤſtner, Frenzel, Wehl, 
Devrient, ruͤhmen uͤbereinſtimmend den ſchoͤnen Eindruck und die 
mannigfache Bewegung des Buͤhnenbildes. 

Bei Beſprechung der ſzeniſchen Einrichtung fuͤr den „Sommer— 
nachtstraum“ muß auch einer etwas veraͤnderten Geſtaltung von 
Tiecks Bühne gedacht werden, die er für Shakeſpeares „Heinrich V.“ 
entwarf, den auch noch keine deutſche Buͤhne aufzufuͤhren ver— 
mocht hatte. Kuͤſtner beſchreibt?): „Da die in dieſem Stuͤck 

1) Anders läßt ſich Devrients „dreiſtoͤckig“ Überhaupt nicht erklaͤren. 

2) A. a. O. 269. 
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vorkommenden Schlachten und Belagerungen mit haͤufigem Wechſel 
der Szenen, große ſzeniſche Schwierigkeiten darboten, jo projektierte 
er fuͤr das Stuͤck abermals ein ganz neues und eigenartiges 
Theater. Er wollte gewiſſermaßen zwei Buͤhnen auf der Szene 
herſtellen, die eine hinter der Rampe vorn auf dem gewoͤhnlichen 
Podium, eine Kuliſſe tief, die andere auf einem erhoͤhten Podium 
dahinter, zu dem von der erſten Buͤhne an beiden Seiten eine 
breite Treppe fuͤhrte; zwiſchen dieſen Treppen blieb in der Mitte 
ein Zwiſchenraum, der bei Saͤlen zum Ausgang, bei der Feſte 
Harfleur zum Tor diente; die Szenen in Saͤlen ſollten nur auf 
der vorderen Buͤhne ſpielen. Fuͤr die Saͤle und freien Gegenden 
war, auch wenn der Schauplatz verſchieden, nur eine Dekoration 
beſtimmt; ſpielte die Szene im franzoͤſiſchen Lager, ſollten an 
beiden Seiten Herolde mit franzoͤſiſchen Wappen, ſpielte fie im 
engliſchen Lager, Herolde mit engliſchen Wappen auftreten. Bei 
Schlachten ging die Handlung auf beiden Buͤhnen vor ſich, und 
die beiderſeitigen Truppen bewegten ſich auf den Treppen herauf 
und herunter nach Maßgabe der Handlung. Die Seiten ſollten 
wie im Sommernachtstraum mit Teppichen verdeckt werden.“ 
Es laͤßt ſich ſchwer ſagen, worin Kuͤſtner an dieſem Plan das 
gaͤnzlich Neue liegen ſah. Er iſt nichts weiter, als eine Fortbildung 
der Buͤhne von „Sommernachtstraum“ fuͤr die Zwecke der Hiſtorie. 
„Shakeſpeare — große Gemälde — Geſchichte, die darauf ſpielen 
ſoll — Gruppen!“ So ſah Tieck die Koͤnigsdramen an!); fie 
bedurften in ſeinen Augen eines monumentaleren Schauplatzes als 
das harmloſe Maͤrchenſpiel. Wuchtige Gegenſaͤtze prallen anein— 
ander, Weltgeſchicke werden entſchieden — und all das muß 
verſinnbildlicht werden. Darum erweitert er den Balkon zur 
ausgedehnten Oberbuͤhne, die nun nicht mehr als leichte Kroͤnung 
des Ganzen, ſondern als kraͤftiges Gegenſtuͤck zur Vorderbuͤhne 
erſcheint. Anſtatt fluͤchtiger Elfen, die uͤber Waldpfade huſchen, 
erſtuͤrmen Kriegerſcharen Berge und Burgen. Darum macht er 
aus den ſchmalen Treppen maͤchtige Aufgaͤnge. Mit den alten 
Mitteln entſteht ſo ein ganz neues Bild, zu neuen Wirkungen 
verwendbar. Die Hinterbuͤhne, deren Einſchraͤnkung Tieck ſchon 


1) Solger a. a. O. I, 694. 
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immer nahe gelegen war, wird allerdings nun noch ſtaͤrker ver— 
engt; trotzdem kann ſie immer noch dem Geſamteindruck dienen, 
und es iſt ſogar ſehr wahrſcheinlich, daß die Annahme, alle 
Auftritte im Innenraum haͤtten auf der Vorderbuͤhne dargeſtellt 
werden ſollen einem Mißverſtaͤndnis Kuͤſtners entſprang. Zur 
Charakteriſtik des Dramaturgen Tieck liefert ſeine Mitteilung 
einen bemerkenswerten Beitrag: er war nicht eingeſchworen auf 
ſein feſtgelegtes Syſtem und weit entfernt, alles in die gleiche 
Schablone preſſen zu wollen; hier ſehen wir ihn ſeine Buͤhne 
veraͤndern, ſie den im Einzelfall gegebenen kuͤnſtleriſchen Be— 
dingungen anpaſſen. Nicht die Dichtung nach der aͤußeren ſtarren 
Form der Buͤhne zuſtutzen, ſondern die Buͤhne in ihrem inneren 
Weſen dem Gehalt der Dichtung angleichen — iſt das nicht 
wahre dramaturgiſche Kunſt? 

In einem freilich ſpricht Ed. Devient wahr: 1 Wohl⸗ 
taten feiner Anregungen pflegte er durch unpraktiſche Ausführung 
zu laͤhmen.“ Die Erfindung der wappentragenden Herolde gehoͤrt 
hierzu. Der Mär von den Anzeigetafeln auf dem Eliſabethaniſchen 
Theater hatte Collier, ja ſelbſt Malone mißtraut. Und doch waͤre 
dieſer Ausweg noch verhaͤltnismaͤßig einfach und natuͤrlich geweſen. 
Hingegen die Verwendung der Heraldik zur Anregung einer un— 
mittelbaren Ortsvorſtellung iſt geradezu ein ſzeniſches Unding. 
Auch die Inſzenierung des „Sommernachtstraumes“ blieb von 
derlei Mißgriffen leider nicht frei. Wiederum ließ Tieck ſich von 
ſeiner uͤbergroßen Bedenklichkeit vor einer durchgreifenden Neuerung 
übermannen und kam auf eine Vermiſchung beider Buͤhnen— 
gattungen zuruͤck, diesmal in anderer Weiſe, als ehedem bei dem 
Plan fuͤr „Was ihr wollt“. Fuͤr die erſte Handwerkerſzene wurde 
auf der Vorderbuͤhne eine gewöhnliche Dekoration, das Innere 
einer Huͤtte darſtellend, aufgebaut, worin nicht nur eine In— 
konſequenz der Inſzenierung lag, die ihm auch allgemein vorgeworfen 
wurde, ſondern, was noch ſchlimmer iſt, ein Bruch in der ſtiliſtiſchen 
Einheit und damit eine Gefaͤhrdung der kuͤnſtleriſchen Geſamt— 
wirkung. Erſt wird dem Zuſchauer ein Buͤhnenbild vorgefuͤhrt, 
welches das Mitſchaffen ſeiner Phantaſie verlangt; kaum beginnt 
er, ſich in dieſe Neuerung hineinzufinden, ſo erſcheint eine der 
altgewohnten Dekorationen und enthebt ihn aller Selbſttaͤtigkeit, 
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welche dann das Bild des naͤchſten Aktes doch wieder von ihm 
fordert. Die naheliegende Folge muß auch in dieſem Falle ſein, 
daß die Intenſitaͤt der Ortsvorſtellung des Zuſchauers gebrochen 
wird. Weiterhin ſtoͤrte im „Sommernachtstraum“ wohl auch, daß 
bei der Auswahl der Koſtuͤme ein in ſzeniſchen Fragen allzeit mit 
Gluͤck vermiedener Gedanke bei Tieck zum Durchbruch gelangte, 
die Anſicht naͤmlich, er koͤnne in dieſem Punkte die Auffuͤhrung 
ſo einrichten, wie ſie zuzeiten des Verfaſſers wahrſcheinlich aus— 
geſehen hat; dieſe Grille — hier mag das Wort gelten! — ver— 
anlaßte eine ziemlich ungeſchickte Zuſammenſtellung der Koſtuͤme 
fuͤr die Spieler. | 

Die inneren Werte des Stückes und der Inſzenierung über: 
wanden dieſe aͤußeren Faͤhrlichkeiten. Die erſte Auffuͤhrung in 
Potsdam am 14. Oktober 1843 fand reichſten Erfolg, ſchon vier 
Tage ſpaͤter erſchien das Werk im Berliner Schauſpielhaus, wo 
es fortan raſch nacheinander uͤber vierzigmal unter ſtarkem 
Zulauf und Beifall uͤber die Bretter ging. Bereits von Beginn 
des folgenden Jahres ab folgten zahlreiche auswaͤrtige Buͤhnen 
dem Beiſpiel Berlins). 

Die dritte Gruppe der Berliner Sonderauffuͤhrungen bilden 
Tiecks eigene Werke, „Der geſtiefelte Kater“ 1844 und „Blaubart“ 
1846. Ihre Beſprechung läßt fich kurz abtun. Hier ſpielt der merf- 
wuͤrdige Dualismus in Tiecks Weſen herein, der ſich zwar im 
einzelnen auseinanderſetzen, aber innerlich nicht reſtlos erklaͤren 
laͤßt?). Der Dramaturg Tieck führt allerorten den Dramatiker 
Tieck ad absurdum, und wenn ſeinerſeits der Dramatiker die 
Oberhand hat, ſo ſtraft er den Dramaturgen Luͤgen. Wohl recht⸗ 
fertigte er im Phantaſus ſeine Weiſe der dramatiſchen, aber nicht 
theatraliſchen, das heißt fuͤr die Buͤhne paſſenden Dichtung: „Ohne 
Zweifel iſt eine Art der Poeſie erlaubt, welche auch das beſte 
Theater nicht brauchen kann, ſondern in der Phantaſie fuͤr die 
Phantaſie eine Buͤhne erbaut und Kompoſitionen verſucht, die 
keinem andern dramatifchen Gedichte ziemen. Dieſe Bühne der 


) Im Januar 1844 Leipzig, Februar Dresden, Mai Darmſtadt. 

2) Vgl. Kaiſer a. a. O.; einen einleuchtenden Beitrag zur Loͤſung, wenn 
auch noch nicht die ganze pſychologiſche Erklaͤrung des Zwieſpaltes, gibt Biſchoff 
a. a. O. Seite 9. 
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Phantaſie eroͤffnet der romantifchen Dichtkunſt ein großes Feld !). 
Aber in vollem Widerſtreit zu dieſem Satz, deſſen Berechtigung 
niemand leugnen wird, beſtimmte Tieck die Mehrzahl ſeiner 
dramatiſchen Werke zur Auffuͤhrung auf dem realen Theater. 
Daß der „Blaubart“ buͤhnengerecht ſein ſollte, mag noch hingehen; 
doch mit Erſtaunen erfahren wir, daß auch „Der geſtiefelte Kater“, 
„Fortunat“, ja ſogar „Die verkehrte Welt“ im Gedanken an die 
Auffuͤhrungsmoͤglichkeit geſchrieben ſeien?). Wie der Verfaſſer 
ſich die Einrichtung etwa der „Verkehrten Welt“ vorgeſtellt haben 
mag, iſt vollſtaͤndig unerfindlich. Vermutlich gedachte er in den 
alten Gleiſen zu verbleiben; denn als Iffland eine Darſtellung der 
„Genoveva“ plante, ſchrieb ihm Tieck“) „auf ſchoͤne Dekorationen 
muß auch beim Effekt gerechnet werden“. Unter dem Zeichen der 
Dekoration ſtanden auch die Berliner Sonderauffuͤhrungen“): einzelne 
Kleinigkeiten wurden der Beſonderheit der aufzufuͤhrenden Stuͤcke 
angepaßt, bemerkenswerte ſzeniſche Neuerungen kamen nicht zuſtande. 

Im Winter 1846/47 zwang die fortſchreitende Hinfaͤlligkeit 
Tieck, ſeine Mitwirkung bei dem Kgl. Hofſchauſpiel einzuſtellen. 
„Julius Caͤſar“, „Coriolan“, „Viel Lärm um nichts“, „Komoͤdie der 
Irrungen“ und „Was ihr wollt“ wurden ohne ſeinen Beirat gegeben. 
Er hatte fein Werk beendigt, feine Rolle als Bühnenreformator - 
ausgeſpielt. 


) Schriften IV Seite 361. | 

2) Schriften Band I, VI, XI. „Ich dachte beim geſtiefelten Kater 
durchaus an die Buͤhne, in einem kleinen Theater, wo man das Parterre auf— 
gaͤbe um es zur Szene zu ziehen, muͤßte der Scherz, leicht geſpielt, die Wirkung 
die er beabſichtigt, hervorbringen.“ Ferner XXV, ſowie XLIII: „In dieſen 
Schauſpielen vom Fortunat habe ich mir wieder das Theater und deſſen Ein— 
richtungen ganz gegenwaͤrtig gehalten, und waͤre unſere Buͤhne freier, die bei 
aller Ungezogenheit oft vielen Vorurteilen froͤnt, ſo wuͤrden mit Abkuͤrzungen 
dieſe beiden phantaſtiſchen Dramen ihre Wirkungen gewiß nicht verfehlen.“ 

) Teichmann a. a. O. Seite 282. 

) Das Regiebuch zu „Blaubart“ in der Berliner Theaterbibliothek enthält 
genaue ſzeniſche Anweiſungen. Es wurde ausſchließlich der vorhandene Defo- 
rationsbeſtand verwendet, teils in vollftändigen Garnituren, teils aus verſchiedenen 
Teilen zuſammengeſtoppelt, alles ganz ſchematiſch nach hergebrachter Weiſe. 
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Und was war nun der Erfolg ſeiner Taͤtigkeit? Welche 
Fruͤchte hat feine Lebensarbeit gezeitigt? Auf den erſten Blick 
will es faſt ſcheinen, als ſei alles umſonſt geweſen, als habe 
die von Tieck mit Anſtrengung ins Leben geſetzte Bewegung ſich 
alsbald wieder im Sand verlaufen. Selbſt Ed. Devrient, der 
Freund und Schuͤler, kam nicht weit uͤber den Standpunkt 
Goethes hinaus ): er lobte Tiecks Unternehmungen nur um des 
außergewoͤhnlichen Anſporns willen, mit dem Veranſtaltungen 
hohen und bedeutenden Inhaltes das ganze theatraliſche Leben 
immer erfuͤllen, indem ſie es uͤber die Flachheit des Alltages 
hinausheben; der innere Sinn blieb ihm fremd. Die große 
Menge beachtete die Reformen überhaupt nicht?); die literariſche 
Welt, die ſie beachtete, verurteilte ſie als unfruchtbare Experimente. 
Zwar Gutzkow, der Fuͤhrer des unterdeſſen in den Mittelpunkt 
der geiſtigen Bewegung getretenen Jungen Deutſchland, bekannte, 
er habe aus allem, was Tieck uͤbers Theater geſchrieben habe, 
Genuß und Belehrung gefchöpft ?). Anders Heinrich Laube, der 

in ſeiner „Zeitung fuͤr die elegante Welt“ hoͤchſt abfaͤllig und 
in harten Ausdruͤcken die Auffuͤhrung des „Sommernachts— 
traumes“ beſprach, mit welcher im Jahr 1844 das Leipziger 
Theater der Berliner Hofbuͤhne gefolgt war). Was er über 
1) Devrient a. a. O. V. 156. 
2) Der Shakeſpeareforſcher Delius ſchreibt 1853, „ein Verſuch, die alt: 
engliſchen Verhaͤltniſſe bei uns einzufuͤhren, wuͤrde notwendig fehlſchlagen“ 
(Über das engliſche Theaterweſen zu Shakeſpeares Zeit, Bremen); daß nur 
zehn Jahre fruͤher Tieck dieſen Verſuch mit Gluͤck unternommen hatte, ſcheint 
er nicht zu wiſſen — oder will es vielleicht nicht wiſſen. 

3) H. Houben, Emil Devrient, Frankfurt 1903. 

4) „Zeitung für die elegante Welt“, Leipzig 1844, Nr. 2. Sein Blatt 
ſtand uͤberhaupt Tieck feindlich gegenuͤber, vgl. z. B. in demſelben Jahrgang 
Nr. 9 (Kritik der Dresdener Auffuͤhrung des „Sommernachtstraumes“ mit 
Ausfällen gegen Tiecks Einrichtung und Mendelsſohns Muſik) oder Nr. 20 
(gleich drei biſſige Notizen auf einmal). — Als Theaterdirektor verurteilte 
Laube noch immer die Miſchung von Wort und Muſik, fuͤhrte das Stuͤck aber 
gleichwohl im Burgtheater auf, und „es erwarb ſich Buͤrgerrecht“ (Das Burg: 
theater, Leipzig 1868, Seite 270). 
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die Auffuͤhrbarkeit, über das Verhältnis des Stuͤckes und des 
Shakeſpeareſchen Luſtſpieles uͤberhaupt zu dem modernen Publi— 
kum ſagt, daruͤber laͤßt ſich immerhin ſtreiten. Aber er erhebt 
auch Vorwuͤrfe, wie „Tieck habe das keuſche Wort des Dramas 
verraten an die ſinnlichen Hilfsmittel, an Muſik und Tanz und 
bunten Flitter“; „ein deutſcher Dichter untergrabe die ohnedies 
fo bedrohte Macht des ſchmuckloſen und nur durch Gedanken 
und Situationskraft wirkenden Wortes, indem er wohlfeile Lock— 
mittel herbeiziehe“. Konnte es wohl eine ſinnloſere Unterſtellung 
geben? Sein Leben lang hatte Tieck gegen die Veraͤußerlichung 
des Theaterweſens angekaͤmpft, und wie ſehr gerade er die 
„Macht des ſchmuckloſen Wortes“ zur Geltung zu bringen 
ſtrebte, dafür gab Laube ſpaͤter ſelbſt das beſte Zeugnis ab ); 
in dieſer Kritik aber verdreht er alles in das gerade Gegenteil. 
Sein Urteil entſprang eben ſeiner literariſchen Stellung uͤber— 
haupt: die Jungdeutſchen wollten die Schaubuͤhne in den Dienſt 
der Zeitidee ſtellen; die moderne Tendenz galt ihnen als Wert; 
dieſe Anſchauung konnte der Wiederbelebung weder der griechiſchen 
Tragoͤdie noch des engliſchen Luſtſpieles gerecht werden. Sie 
ahmten Tiecks Inſzenierungskunſt hoͤchſtens in Außerlichkeiten 
nach?), und das Theater unter ihrer Herrſchaft vergaß ſein 
Wirken nur allzu raſch. 

Trotzdem war es nicht umſonſt geweſen. Sein Einfluß 
dauerte fort. Zuerſt indeſſen gewann er nicht diejenigen, denen 
er haͤtte dienen koͤnnen, Schauſpieler und Regiſſeure, ſondern die 
Maͤnner, die vermoͤge ihres eigenen Strebens den kuͤnſtleriſchen 
Sinn ſeiner Reformen am eheſten erfaſſen konnten, die bildenden 
Kuͤnſtler. Wozu ſich ein Heer von Durchſchnittsſchauſpielern zu 
erhaben geduͤnkt hatte, das taten die zwei bedeutendſten Theater— 


) Das norddeutſche Theater, Seite 80; das Wiener Stadttheater, 
Seite 18. 

2) Eine intereſſante Bemerkung macht hierzu Devrient a. a. O. V. 159: 
Die außerordentlichen Vorzuͤge, welche die alten Buͤhnen in der mannigfachen 
Verwendung des erhoͤhten Bodens und der Stufen den Bewegungen und 
Stellungen der Darſteller darboten, leuchteten ſchnell ein, wurden von den 
jungdeutſchen Dichtern raſch benutzt (z. B. von Laube im Struenſee, von 
Gutzkow in Acoſta uſw.) und aͤußerten uͤberhaupt guͤnſtigen Einfluß auf die 
neueren Szenierungen. N 
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baumeiſter des neunzehnten Jahrhunderts: Schinkel und Semper 
folgten den Anregungen Tiecks. 

Am 29. Juli 1817 brannte das alte Schauſpielhaus am 
Gensdarmenmarkt in Berlin ab. Der Intendant Graf Brühl 
ſchlug am 1. Auguſt dem Koͤnig als Architekten fuͤr den Neubau 
Carl Friedrich Schinkel vor, der ſich alsbald an die Ausarbeitung 
eines Vorentwurfes machte. Im September 1817 traf Tieck, 
von ſeiner engliſchen Reiſe heimkehrend, voll von Eindruͤcken, 
die ihm das Studium des altengliſchen Theaters vermittelt hatte, 
in Berlin ein und trat in lebhaften Verkehr mit Schinkel, der 
dem Geſellſchaftskreis um Brentano, Arnim, Solger mit angehoͤrte ). 
Bei dem gleichen Intereſſe, das beide Maͤnner einte — hatte doch 
Schinkel ſchon früher bei Umbauplaͤnen für das alte National- 
theater Reformen erwogen —, ift als ſicher anzunehmen, daß fie 
das eben im Entſtehen begriffene Werk miteinander beſprachen. 
Der Herausgeber von Schinkels Entwurf, Hans v. Wolzogen, 
bemerkt ausdruͤcklich die Beeinfluſſung des Architekten durch Tieck). 

Zu den naͤmlichen Anſichten, die dieſer ſich an der Betrachtung 
des altengliſchen Theaters angeeignet hatte, war Schinkel gelangt, 
indem er von der antiken Buͤhne ausging. An ihr machte er 
ſich klar, „wie die ſymboliſche Andeutung des Ortes die wahre 
und ideale Illuſion erwachſen ließ, die ein ganzes modernes 
Theater mit allen Kuliſſen und Soffitten nicht geben kann, da 
ein Blick in das Diesſeits des Proſzeniums die Taͤuſchung ſofort 
zerreißt“. „Nur der Barbarei gehoͤrt es an, die ganz gemeine 
und phyſiſche Taͤuſchung zum Gipfel der Kunſt zu erheben“ 
ſchreibt er in den Erlaͤuterungen ſeines Planes. Auf den erſten 
Blick faͤllt an ſeiner Schoͤpfung das ſtark betonte Proſzenium 
auf; es verſenkt ſich außerordentlich tief (20 Fuß) in das Buͤhnen— 
haus, ſchließt vorne halbkreisfoͤrmig ab und ragt nur mit einem 
ſchmalen Segment dieſes Kreiſes in den Zuſchauerraum hinein. 
Rechts und links wird es von je fuͤnf korinthiſchen Saͤulen ein— 
geſchloſſen, deren aͤußerſte, weit vorgeſchobene, die koͤniglichen 
Seitenlogen mit umrahmen und ſo beide Teile des Gebaͤudes 
architektoniſch verbinden. In dem Raum dieſes Proſzeniums 


) Köpfe a. a. O. I 380. | 
2) Bayreuther Blätter 1887, Seite 65. 
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ſollte der vorwiegende Teil der Handlung vor fich gehen, die auf 
Saͤulen ruhende flache Decke den von Tieck oft beklagten Fehler 
der ſchlechten Sprechakuſtik beheben. Der Vorhang war als ruͤck— 
waͤrtiger Abſchluß des Proſzeniums gedacht. Ein geringe Strecke 
hinter der Vorhanglinie iſt in den Grundriß eine zweite Quer— 
linie eingezeichnet mit der Beifuͤgung „kurze Dekoration“. An 
dieſer Stelle dachte Schinkel den Hintergrund. Zwar legte er, 
um den uͤblichen Gepflogenheiten entgegenzukommen, ein reichlich 
geraͤumiges Buͤhnenhaus an, aber eigentlich plante er mit Tieck, 
die Szene durch eine einzige große, moͤglichſt plaftifche Bildwand 
abzuſchließen. Unter Weglaſſung aller perſpektiviſchen Illuſions— 
malerei ſollte dieſe allein die Ortlichkeit verſinnbildlichen. „Der 
groͤßte Vorteil, der daraus entſteht“, erklaͤrt der Architekt, „wuͤrde 
der ſein, daß das Bild der Szene in jeder Hinſicht kuͤnſtleriſcher 
behandelt werden koͤnnte und dennoch der Handlung weniger 
Abbruch taͤte, da es ſich nicht prahlend vordraͤngt, ſondern als 
ſymboliſcher Hintergrund immer in der fuͤr die Phantaſie wohl— 
taͤtigen Entfernung bleibt.“ Verwendung des Proſzeniums fuͤr 
das Spiel, Abſchluß durch eine einheitliche Ruͤckwand, das waren 
durchaus die Forderungen Tiecks. Schwer wird ſich allerdings 
im einzelnen entſcheiden laſſen, wie weit ſeine Anregungen auf 
das Entſtehen des Entwurfes einwirkten und wo Schinkels eigene 
Erfindung einſetzt, oder auch, wieviel er ſeinerſeits von deſſen 
Ideen ſich aneignete — um ſo ſchwerer, als die Fragen einer 
Neugeſtaltung der Schaubuͤhne zu jener Zeit in den kuͤnſtleriſch 
gebildeten Kreiſen Berlins anſcheinend mehrfach erwogen wurden). 
Einer Andeutung Wolzogens folgend wird man nicht fehlgehen 
in der Annahme, daß die Einflußnahme des Dramaturgen Tieck 
beſtimmt wurde durch den Stil der dramatiſchen Darſtellung, der 
ihm vorſchwebte und den er gewinnen wollte, waͤhrend der Bau— 
meiſter und Maler Schinkel in erſter Linie von architektoniſchen 
und optiſchen Standpunkten ausging; im Ergebnis kamen beide 
zuſammen — auch ein Beweis fuͤr die kuͤnſtleriſche Berechtigung 
deſſen, was ſie erdachten. 

Der Entwurf kam in dieſer Geſtalt nicht zur Ausfuͤhrung, 

) E. T. A. Hoffmann, ein Freund Schinkels, vertritt 1819 ganz ver- 
wandte Anſchauungen: „Seltſame Leiden eines Theaterdirektors“. 
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da Graf Brühl, der Schinkels „abweichenden Gedanken von dem, 
was da war und beſtand“, ohnehin wenig traute), eine Bühne 
der hergebrachten Art erſtellt zu ſehen wuͤnſchte. Das Werk Tiecks 
und Schinkels aber wurde von Gottfried Semper fortgefuͤhrt. 

Semper, ſeit 1834 Profeſſor der Architektur an der Dresdener 
Akademie, gehoͤrte mit Tieck dem gleichen Geſellſchaftskreiſe an, 
dem Kreiſe eben, der das ganze geiſtige Dresden — Carus, Frieſen, 
Baron Ungern⸗Sternberg, Prinz Johann (Philalethes) — in ſich 
vereinte). Daß er für Tieck und Baudiſſin den Grundriß des 
Fortunatheaters zeichnete, wurde bereits erwähnt. Zu derſelben 
Zeit, in welche dieſe Arbeit faͤllt, in der zweiten Haͤlfte der 
dreißiger Jahre, ſtellte Semper ſeinen beruͤhmten großartigen Ent— 
wurf zu einer baulichen Verbindung zwiſchen Zwinger und Elbe 
her und ordnete an deren Nordſeite den beabſichtigten Theater— 
neubau an. Finanzielle und ſonſtige Schwierigkeiten verhinderten 
die Ausfuͤhrung der Geſamtanlage, und auch mit den Einzel— 
plaͤnen der Buͤhne erging es Semper, wie ehemals ſeinem Meiſter 
Schinkel: ſie wurden als zu umſtuͤrzleriſch abgelehnt. Wohl klagte 
der Kuͤnſtler uͤber die Anſpruͤche, die mehr nach dem Ballettſtil 
modernen Buͤhnengeſchmackes, als nach richtigem Gefühl für das 
wahre Intereſſe der Kunſt an ein neues Schauſpielhaus gemacht 
werden; aber Luͤttichau, noch viel aͤngſtlicher gegen Neuerungen 
als Bruͤhl in Berlin, beharrte bei ſeiner Meinung: zu dem Neubau 
von 1841 durften die Plaͤne nicht verwendet werden. 

Trotzdem teilt ſie Semper in ſeinem Werk uͤber das neue 
Dresdener Hoftheater mit?). Er erſcheint hierbei als der geiftvolle 
Fortbildner der Schinkelſchen Ideen und gaͤnzlich im Bannkreis 
von Tiecks Theorieen der Buͤhnenkunſt und Regie. Er erklaͤrt 
ſeinen Entwurf: „Der faͤlſchlich ſogenannten Buͤhne, das heißt 
dem hinter dem Proſzenium befindlichen Poſtſzenium, war eine 
weit groͤßere Breite bei verhaͤltnismaͤßig geringerer Tiefe zugedacht, 
und die Offnung des Proſzeniums war kleiner, als ſie bei den 
neueren Theatern gewoͤhnlich iſt. Dagegen befand ſich vor der 
Buͤhnenoͤffnung ein ſehr breites Podium, welches rechts und links 


) Teichmann a. a. O. Seite 127. 
2) Frieſen, Ludwig Tieck. Wien 1871 J 212. 
) G. Semper, Das Kgl. Hoftheater zu Dresden, Braunſchweig 1849. 
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von Proſzeniumsmauern eingeſchloſſen war.“ Auf dieſer durch 
Tuͤren in den Seitenwaͤnden zugaͤnglichen, breiten Vorderbuͤhne 
ſollte die Haupthandlung vor ſich gehen, die ſchmale Hinterbuͤhne 
jenſeits der Vorhanglinie ſollte nur die den Ort andeutenden 
Hintergruͤnde aufnehmen. Dieſer Entwurf, an Tieck auf das 
genaueſte angelehnt, bedeutet gegenuͤber Schinkel einen wichtigen 
Fortſchritt: die Flaͤche des Proſzeniums und ſomit das darauf vor 
ſich gehende Spiel verſinkt nicht mehr zuruͤck in das Buͤhnenhaus, 
ſondern wird kraͤftig gegen den Zuſchauerraum heraus entwickelt. 
Gewollt hatte dieſe Wirkung, eine Hauptforderung Tiecks, ſchon 
Schinkel“), doch erſt Sempers Grundrißloͤſung gibt dazu die 
Moͤglichkeit. Die ſtark oblonge und geradlinig abgegrenzte Podiums— 
flaͤche erfordert auch viel unbedingter die volle Profilſtellung des 
Spielers als die faſt quadratiſche und halbkreisfoͤrmig abge— 
ſchloſſene Annahme Schinkels. Ein weiterer ſehr bemerkenswerter 
Fortſchritt für die Geſchichte des deutſchen Theaterbaus überhaupt 
laͤßt ſich feſtſtellen, wenn man bedenkt, daß die erwaͤhnten 
Proſzeniumswaͤnde, welche vom inneren Rahmen divergierend den, 
Spielraum ſeitlich einſchließen, doch auf irgend eine Weiſe von 
den an ſie anreihenden Seitenlogen abgegrenzt werden muͤſſen. 
Ein Aufriß, der hieruͤber genauere Auskunft gaͤbe, fehlt leider in 
Sempers Buch; der Grundriß aber zeigt wenigſtens ſoviel mit 
Sicherheit, daß an den vorderen Enden der Proſzeniumswaͤnde 
abermals je zwei Saͤulen ſtehen ſollten, um als aͤußerer Rahmen 
das Geſamtbild einzufaſſen, fo wie das innere Proſzenium die 
Hinterbuͤhne umrahmt. Durch dieſe Notwendigkeit kam Semper, 
einzig aus der Forderung Tiecks, einen Proſzeniumsſpielraum vor 
der eigentlichen Bühne zu ſchaffen, im Kern ſchon jetzt, lange 
vor ſeinem erſten Zuſammentreffen mit Richard Wagner, auf die 
Anlage eines doppelten Proſzeniums. Unter dem Einfluß der 
durchaus anders gearteten Kunſtanſchauung, die Wagner vom 


) A. a. O. „Soll die Szene einen höheren Charakter gewinnen, jo muß 
unſer Profjenium mehr das Weſen der feſten Szene der Alten erhalten und 
ein kraͤftiger Abſchlußrahmen ſein fuͤr das Bild der ganzen Theatererſcheinung, 
in welchem aus der Szene hervor die bewegliche Handlung tritt, wie ein 
herausgeworfener Fokus, und fo den leuchtendſten Punkt der ganzen Gr: 
ſcheinung bildet.“ 

Drach, Ludwig Tiecks Bühnenreformen. 6 


Theater hegte, bildete er dieſen Gedanken zu neuer Geſtaltung 
aus: an Stelle des Spielpodiums liegt zwiſchen den beiden Proſzenien 
das verſenkte Orchefter '). — Drei wichtige Vorteile ſeiner Ein— 
richtung zaͤhlt Semper auf?): „Erſtens wird dadurch eine wahr— 
haft kuͤnſtleriſche Wirkung der Buͤhnendekoration erleichtert, indem 
das Vorſchieben der unbehaglichen Kuliſſen faſt ganz uͤberfluͤſſig 
wird und ein einziger ſehr breiter Hintergrund, deſſen Begrenzungen 
durch die gar nicht zu weit voneinander entfernten Profzeniums- 
waͤnde verſteckt wuͤrden, das Weſentlichſte der Dekoration in 
panoramatiſcher Malerei wiedergeben kann ... Zweitens iſt eine 
ſolche Buͤhneneinrichtung in akuſtiſcher und auch in optiſcher 
Beziehung hoͤchſt vorteilhaft, was kaum erſt des Beweiſes bedarf 
und ſich aus der Form des Proſzeniums ſowie daraus von ſelbſt 
ergibt, daß die Handlung ſozuſagen mitten im Saale vor ſich 
geht. Drittens und hauptfächlich iſt fie vorteilhaft, weil fie die 
jetzt herrſchende Unſitte unmoͤglich macht, durch Frontaufzuͤge und 
Paraden, die aus dem hinterſten Hintergrunde der Buͤhne vorwaͤrts 
marſchieren, aller Perſpektive und allem guten Geſchmack ins 
Geſicht zu ſchlagen. Man ſieht leicht, daß bei geringer Maſſen— 
entwicklung eine viel groͤßere Wirkung erregt oder doch wenigſtens 
das Unzulaͤngliche derſelben weit leichter verſteckt und Laͤcherliches 
vermieden wird, wenn man ſolche Aufzuͤge en profil vorbei— 
defilieren laͤßt, wie dies bei dieſer Buͤhneneinrichtung geſtattet 
oder vielmehr vorgeſchrieben iſt. Man kann wohl uͤberhaupt nur 
wuͤnſchen, daß das herrſchende Beſtreben nach proſpektiviſchen und 
maleriſchen Gruppierungen fuͤr das der dramatiſchen Kunſt weit 
guͤnſtigere altklaſſiſche Prinzip plaftifcher oder, beſſer geſagt, relief 
artiger Anordnung derſelben vertauſcht werde.“ — Jeder einzelne 
dieſer Beweisgruͤnde, faſt koͤnnte man ſagen jeder Satz, ſtimmt 


) Wagner ſchreibt hierüber (Das Buͤhnenfeſtſpielhaus zu Bayreuth Gef. 
Schr. u. Dichtungen, Leipzig 1898 [III. Aufl.] IX. Seite 337): „Meine 
Forderung der Unſichtbarmachung des Orcheſters gab dem Genie des beruͤhmten 
Architekten, mit dem es mir vergoͤnnt war, zuerſt hieruͤber zu verhandeln, ſofort 
die Beſtimmung des hieraus zwiſchen dem Proſzenium und den Sitzreihen des 
Publikums entſtehenden leeren Zwiſchenraumes ein: wir nannten ihn den 
„myſtiſchen Abgrund“, weil er die Realitaͤt von der Idealitaͤt zu trennen habe, 
und der Meiſter ſchloß ihn nach vorn durch ein erweitertes zweites Proſzenium ab.“ 

) A. a. . 
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fo auffällig und reftlos mit den Theorieen überein, die Tieck in dem 
vorausgehenden Jahrzehnt auf das genaueſte entwickelt und begruͤndet 
hatte, daß ſich ein weitgehender Einfluß nicht ableugnen laͤßt. 
Ja, man kann geradezu ſagen, der Semperſche Entwurf ſtellt 
das neugeſtaltete Theater dar, das Tieck brauchte und forderte. 
Er, und kein anderer, verbindet moderne und hiſtoriſche Elemente 
im Sinne Tiecks; er ermoͤglicht, Szene und Spiel nach ſeinen 
Grundſaͤtzen kuͤnſtleriſch durchzubilden und traͤgt gleichzeitig den 
praktiſchen Beduͤrfniſſen Rechnung — denn daß das Geruͤſte des 
„Jungen Tiſchlermeiſters“ nicht für das Hoftheater einer Groß— 
ſtadt in Betracht kommen konnte, daran zweifelte auch Tieck 
keinen Augenblick. Alle anderen, im vorhergehenden beſprochenen 
Geſtaltungen der Bühne koͤnnen zu dieſem Entwurf nur teils als 
theoretiſche Vorſtudien, teils als von Notbehelfen beherrſchte Ver— 
ſuche gelten!). Semper weiſt auch ſelbſt auf dieſe Verbindung 
mit Tieck hin. Im Schlußwort ſeiner Beſchreibung des Entwurfes 
gedenkt er „der großen Dichter und Kunſtrichter der letzteren Zeit, 
durch welche das von Shakeſpeare zu neuem Leben erweckte Schau— 
ſpiel bei uns in zweiter Jugend erbluͤhte“. Wer anders ſollte der 
große Kunſtrichter fein, der Shakeſpeares Schauſpiel in Deutſch— 
land maͤchtig foͤrderte, wenn nicht Ludwig Tieck? 

Waͤre Sempers Arbeit ausgefuͤhrt worden, ſo haͤtte der Bau 
eine volle Erprobung und Ausgeſtaltung von Tiecks Reformen 
ermoͤglicht und damit, man mag ſich zu ſeinen Theorieen ſtellen 
wie man will, dem deutſchen Theaterleben eine ſtarke Förderung, 
zum mindeſten eine wertvolle Anregung geboten. So mußte dieſe 
dauernd unterbleiben. Denn die Buͤhnenreformverſuche, die im 
Anſchluß an Tieck waͤhrend des neunzehnten Jahrhunderts noch 
folgten, brachten dafür keinen Erſatz. Ihrer drei ſind in dieſem 


) Dieſe Anſchauung wird dadurch nicht entkraͤftet, daß der von Tieck 
geforderte vertikale Aufbau des Buͤhnenbildes nur teilweiſe ermoͤglicht iſt. Zwar 
erſcheint der Vorderbuͤhne gegen die Zuſchauer hin eine breite Stufe vorgelagert, 
auch die Hinterbuͤhne war wohl um zwei Stufen erhoͤht gedacht, dagegen fehlt 
die Oberbuͤhne mit den Freitreppen. Dieſe jedoch mußte Semper, wollte er 
uͤberhaupt auf eine Annahme ſeines Planes rechnen koͤnnen, von vorneherein 
weglaſſen, gleichwie auch die herkoͤmmliche Anlage des Orcheſters Tiecks Wunſch 
widerſpricht. Im Falle der Ausfuͤhrung des Entwurfes haͤtte die Oberbuͤhne 
ſich jeweils nach Beduͤrfnis in beliebiger Geſtalt unſchwer einfuͤgen laſſen. 
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Zuſammenhang zu erwähnen: die Tätigkeit Immermanns als 
Regiſſeur, der Entwurf zu einem Volksſchauſpielhaus in Worms, 
und die ſogenannte „Muͤnchener Shakeſpearebuͤhne“ vom Jahre 1889 
— drei in Einzelheiten beachtenswerte, aber unvollſtaͤndige Weiter— 
bildungen Tieckſcher Gedanken, denen die Dauerwirkung verſagt 
blieb. 

Viel verbreitet, und auch von Koch in ſeinen mehrfach er— 
waͤhnten Aufſatz aufgenommen iſt die Behauptung, Immermann 
habe als Leiter der Duͤſſeldorfer Buͤhne Tiecks Ratſchlaͤge fuͤr das 
öffentliche Theater praktiſch verwertet"). Dieſer Satz bedarf jedoch 
einer Einſchraͤnkung: er gilt, ſoweit er literariſche Fragen betrifft; 
in dieſen ſehen wir Immermann allerdings unter dem Einfluß 
Tiecks, fühlen überall deſſen Einwirkung auf Auswahl und Eins 
richtung der Stuͤcke, teilweiſe auch auf die Art und Weiſe der 
Regiefuͤhrung. In ſzeniſchen Dingen dagegen kann von einer 
Nachfolge faſt nicht die Rede ſein. Ganz abgeſehen von der 
tollen „Raͤuber“-Vorſtellung mit Schlachtgetuͤmmel und Pulver: 
erplofion, die ſich durch den Hinweis auf den „Jungen Tiſchler— 
meiſter“ doch nur recht mangelhaft entſchuldigen laͤßt, abgeſehen 
auch von der „aparten Phantasmagorie“, die den Schluß des 
„Wundertaͤtigen Magus“ kroͤnte, iſt auch ſonſt in Immermanns 
In ſzenierungen nichts zu finden, was ſich weſentlich uͤber die 
gewöhnliche Dekorationsmanier erhoͤbe. Dieſe Wahrnehmung er— 
ſcheint um fo erftaunlicher, als er in der Theorie reſtlos den 
Anſichten Tiecks beipflichtete? ). Ausgehend von deſſen Belehrung 
uͤber das Weſen der antiken und der altengliſchen Buͤhne kommt 
er zu dem genau gleichen Gedankengang: „Das Lebloſe ſoll die 
menſchliche Handlung nicht uͤberragen, ſondern unterſtuͤtzen; die 
ſzeniſche Einrichtung der alten Bühne war fo geftaltet, daß ſie 
das Gedicht und die Zuſchauer in Konner ſetzte, das moderne 
Theater hingegen unterlaͤßt, abgeſehen von der albernen Ver— 
ſchwendung aller Dekorationskuͤnſte, durch ſeine Konſtruktion 
nichts, was das Gedicht dem Zuſchauer entfremden koͤnnte; es iſt 
hoch und tief, ſtatt breit und kurz.“ Das Heilmittel ſieht er in 


) Fuͤr das Folgende vgl. Fellner, Geſchichte einer deutſchen Mufterbühne, 
Stuttgart 1888. 
2) Fellner a. a. O., 192 ff. 
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der Einrichtung der altengliſchen Bühne; doch iſt feine Vorſtellung 
von dieſer hiſtoriſch falſch und theatraliſch ohne Wert, da fie das 
Buͤhnenbild, ſtatt es umrahmend zuſammenzufaſſen, haltlos aus— 
einanderfließen laͤßt. Die Vorteile eines ſo vereinfachten Theaters 
beſchreibt er in faſt woͤrtlicher Anlehnung: „Die Handlung wird 
gewiſſermaßen den Zuſchauern entgegengenötigt. Die Dekoration 
ſpielt mit, und die Gruppe macht ſich immer wie von ſelbſt 
pyramidaliſch oder ſonſt maleriſch. Das Falſch-Illuſoriſche iſt 
ganz aufgegeben, dagegen das, was allein illudieren ſoll, das 
Geiſtig-Poetiſche, deſto mehr unterſtuͤtzt.“ Auch ein Anſatz zur 
praktiſchen Verwirklichung wurde gemacht: im Jahre 1840 fuͤhrte 
ein Kreis von Dilettanten unter ſeiner Leitung „Was ihr wollt“ 
auf einer Buͤhne auf, welche der im „Jungen Tiſchlermeiſter“ 
beſchriebenen genau nachgebildet war). Man koͤnnte, was er 
uͤber dieſe Unternehmung berichtet, Satz fuͤr Satz hier abſchreiben, 
um immer wieder von neuem ſeine Abhaͤngigkeit von Tieck zu 
erkennen. Im vollkommenen Gegenſatz dazu ftanden die ſzeniſchen 
Einrichtungen ſeines Theaters?). Es mag zugegeben werden, daß 
die feindlichen äußeren Verhaͤltniſſe, gegen die fein Unternehmen 
heldenmuͤtig ankaͤmpfte, ihn zu verſtaͤrkter Ruͤckſichtnahme auf 
das Publikum zwangen und unerprobte Neuerungen ihm mehr 
als irgend einem andern Regiſſeur verboten; auch der Verkehr mit 
den Duͤſſeldorfer Malern beeinflußte manches, und Immermanns 
hervorragende Verdienſte um ſo viele Gebiete unſeres Theater— 


) Das deutſche Volkstheater in Wien gab 1896 eine Vorſtellung von 
„Was ihr wollt“. Hierzu hatte Fellner, der Chroniſt der Duͤſſeldorfer Buͤhne, 
aus dem Charakter des Stuͤckes heraus und auf Immermanns Angaben auf— 
bauend den Schauplatz entworfen, der dekorative und dekorationsfreie Elemente 
mit Geſchick ineinanderwob, auf den erſten Blick wohl auch einen recht 
guͤnſtigen Eindruck gemacht haben mag, aber die Frage im Grunde doch auch 
nicht loͤſte (Jahrbuch der deutſchen Shakeſpearegeſellſchaft Bd. 32). Das eben 
iſt der Fehler ſo vieler Buͤhnenreformverſuche, daß ſie durch die an ſich ganz 
huͤbſche Auskluͤgelung der Details fuͤr einen Einzelfall einen allgemeinen Fort— 
ſchritt zu bringen hoffen. Auf der Buͤhne, die Tieck fuͤr den „Sommernachts— 
traum“ baute, haͤtte man ebenſogut „Maebeth“ und „Richard III“ geben koͤnnen. 

2) So geſtaltete er beiſpielsweiſe die Schauſpielſzene im Hamlet nicht nach 
Tiecks Vorſchlag, ſondern waͤhlte eine viel unwahrſcheinlichere und auch bei 
weitem nicht ſo wirkſame Aufſtellung. 
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lebens ſollen dadurch nicht im mindeſten geſchmaͤlert werden — 
aber zur ſzeniſchen Reform hat ſeine Theaterleitung keinen Bei⸗ 
trag geleiſtet. 

Nach Immermann verloſch der Gedanke einer kuͤnſtleriſch 
reformierten dekorationsfreien Bühne auf Jahrzehnte hinaus voll 
ſtaͤndig. Laube ſah in der ſzeniſchen Ausſtattung zu ſehr eine 
belangloſe Außerlichkeit des Theaterbetriebes, als daß er ihre kuͤnſt⸗ 
leriſche Verbeſſerung betrieben hätte; Dingelſtedt verfolgte als 
dramaturgiſcher Bearbeiter den Grundſatz, verſchiedene Geſchehniſſe 
auf einen moͤglichſt univerſellen Schauplatz zuſammenzudraͤngen, 
ohne, was doch nahe gelegen waͤre, dieſen uͤberhaupt ſeiner oͤrt— 
lichen Beſchraͤnktheit zu entkleiden; Richard Wagner vollends kam 
für fein muſikaliſches Drama zu ganz gegenſaͤtzlichen Forderungen. 
Ein Plan des Schweriner Intendanten v. Putlitz, zum Shakeſpeare— 
jubilaͤum im Jahre 1864 auf ſeinem Theater die altengliſche 
Bühne nachzubilden, wurde nicht zur Tat, da man dem Publikum 
das nötige Verſtaͤndnis nicht zutrauen konnte. Erſt in den achte 
ziger Jahren des neunzehnten Jahrhunderts traten faſt gleichzeitig 
noch einmal zwei Verſuche dieſer Art ans Licht. 

Im Anſchluß an die Luther-Feſtſpiele entſtand in Worms der 
Gedanke, dort ein Volksſchauſpielhaus zu errichten. Jenes Feſt— 
ſpieles ſelbſt braucht hier nicht gedacht zu werden; wenngleich es 
in manchen Punkten mit Tiecks Ideen uͤbereinſtimmte, ſo lag es 
doch in Inhalt und Ausfuͤhrung ſo ganz außerhalb der Grenzen 
des regelmäßigen Theaterlebens, daß eine praktiſche Forderung für 
dieſes nicht erwartet werden konnte. Der Vorſchlag des Theater— 
baues hingegen muß erwaͤhnt werden, weil er in der Anlage der 
Buͤhne Tiecks Reformtheorieen auszufuͤhren ſucht. Sein Urheber, 
F. Schoen, der gemeinſam mit dem Architekten O. March die 
Plaͤne entwarf, legt in der Beſchreibung dar, wie er ſich dabei 
an die von Tieck und Schinkel aufgeſtellten Leitideen gehalten 
habe!). Auch er geht von der Notwendigkeit aus, dem in die 


1) F. Schoen, Ein ſtaͤdtiſches Volkstheater und Feſthaus in Worms. — 
Worms 1887. Seite 30 f., 40 f., 51, 57. — Es iſt merkwuͤrdig, daß wieder⸗ 
holt der erſte, keineswegs vollkommene Entwurf von Schinkel Beachtung ge— 
funden hat, waͤhrend die darauf aufgebaute, viel gluͤcklichere Loͤſung von 
Semper uͤberſehen wurde. a 
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Fläche eines Bildes zuruͤckgezogenen verflachten Spiel feine Körpers 
lichkeit und damit feine unmittelbar zwingende Wirkung wieder: 
zugewinnen: „Das Spiel foll, wie ein plaſtiſches Kunſtwerk, 
frei in die Welt des Zuſchauers hineingeſtellt ſein, um dieſen nicht 
wie ein Bild, ſondern als Leben unmittelbar zu beruͤhren.“ In 
der engen Verbindung zwiſchen Darſtellern und Publikum, gleich— 
wie in der Gliederung der Szene nimmt er ſich das altengliſche 
Theater zum Vorbild. Er ordnet eine große, vorn von einem 
Kreisſegment begrenzte Vorderbuͤhne an, von der nur die ruͤck— 
waͤrtige Haͤlfte innerhalb des Buͤhnenhauſes liegt, waͤhrend die 
andere ſich in den Zuſchauerraum ausbuchtet. Zu den Sitzreihen 
hinabfuͤhrende Treppen vollenden den Eindruck „der idealen 
Gemeinſamkeit des auf der Buͤhne dargeſtellten Lebens mit dem 
unſrigen“. Als ruͤckwaͤrtiger Abſchluß der Vorderbuͤhne erhebt ſich 
ein ſtabiler Architekturbogen; in deſſen weiter Offnung liegt die 
um eine Stufe erhoͤhte Hinterbuͤhne, die durch einen Doppel— 
vorhang vor den Augen des Publikums verhuͤllt werden kann. 
Zwei in den Wandteilen des Bogens angebrachte Fenſter und ein 
Soͤller in der Höhe über der Offnung entſprechen der altengliſchen 


Oberbuͤhne. Dekorationen ſollen im allgemeinen — außer bei 
modernen Stuͤcken und Opern — ganz vermieden werden oder 


ſich auf bloße Andeutungen beſchraͤnken; die Buͤhne wird von 
Vorhaͤngen eingeſchloſſen und wirkt ohne örtliche Feſtlegung einfach 
als „Raum an ſich“ oder, um mit Tieck zu ſprechen, „ſie will 
nichts ſein als eben Buͤhne“. „Hierdurch“, ſo faßt Schoen zu— 
ſammen, „wird die Phantaſie des Zuſchauers zu mitſchaffender 
Taͤtigkeit gezwungen und ihr, wie auch dem Dichter, eine Freiheit 
belaſſen, gegen welche alles Kuliſſenweſen nur wie eine Feſſel 
erſcheinen kann.“ So iſt der Entwurf durchaus in Tiecks Sinne 
erdacht, und wenn auch der Grundriß des Wormſer Theaters — 
von dem Außeren ganz zu ſchweigen! — ſich mit dem Semperſchen 
Plane an klarer Durchbildung und edler Harmonie bei weitem 
nicht zu meſſen vermag, ſo bildet er doch einen immerhin be— 
achtenswerten Verſuch zur architektoniſchen Loͤſung des Problems, 
und ein gewiſſer Wert laͤßt ſich ihm nicht abſtreiten. 

Das Prinzip der dekorationsfreien Buͤhne mit den Beduͤrf— 
niſſen des modernen Theaterbetriebes zu vereinigen, war das 
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Ziel der Muͤnchener Buͤhnenreform. Eine ausgedehnte Be— 
ſprechung ihrer Entſtehung und Geſtalt kann an dieſer Stelle 
unterbleiben. In des Intendanten von Perfall Bericht über feine 
Theaterleitung findet ſich eine genaue Angabe über Beweggründe 
und Verlauf des Verſuches nebſt einer Zuſammenſtellung der 
wichtigſten Kritiken Darüber; eine Beſchreibung ſowie eine Ab— 
bildung, die allerdings die Fehler der Einrichtung durch einen 
Kunſtgriff geſchickt verdeckt, brachte der Almanach des Muͤnchener 
Hoftheaters von 1889; auf dieſe beiden ſei hiermit verwieſen ). 
Auch auf die zahlreichen guten und ſchlechten Artikel, welche in 
den verſchiedenſten Zeitſchriften und dem Shakeſpeare-Jahrbuch⸗ 
ſich mit der Neueinrichtung befaßten, kann nicht eingegangen 
werden; erwähnt ſeien nur mehrere Aufſaͤtze von E. Kilian, der 
zwar auf die Dekoration nicht verzichten zu koͤnnen glaubt, 
im allgemeinen aber zwiſchen literariſcher Treue und praftifcher 
Notwendigkeit mit gluͤcklichem Geſchmack den Mittelweg findet. 

Ein Vorzug der Muͤnchener Buͤhne muß vor allem feſt— 
gehalten werden: der Mut, ſie uͤberhaupt zu wagen. Allerdings, 
ſie war die notwendige Gegenwirkung der unter dem Einfluß 
einer mißverſtandenen Meiningerei in den achtziger Jahren zu 
unerhoͤrter Prachtentfaltung geſteigerten Inſzenierung auch des, 
Schaufpieles; deshalb wurde fie auch mit größerem Entgegen— 
kommen aufgenommen, als zu hoffen ſtand. Darum aber bleibt 
es nicht weniger eine Großtat der Theaterleitung, als erſte den 
Grundſatz Tiecks durchgeführt zu haben: nicht der Dichter muß. 
in die unverruͤckbar maßgebende Form der Buͤhne gepreßt werden, 
ſondern die Buͤhne muß nachgiebig ihre Formen ſeinem Werke 
angleichen. Die Münchener Einrichtung erlaubt in der Tat, die 
Stuͤcke ohne Striche noch Veränderungen — außer jenen, Die 
etwa rein literariſche Gründe, veränderter Zeitgeſchmack uſw. er— 
fordern — genau im Urtext aufzufuͤhren, und dieſer Umſturz der 
bisherigen Gepflogenheit in ſeiner prinzipiellen Bedeutung traͤgt 


) K. v. Perfall, Ein Beitrag zur Geſchichte der Königlichen Theater in 
München. München 1894. — Hagen, Almanach der Münchener Hofbühne 
1889. — Auch Genese, neben J. Savits der geiſtige Vater der Münchener 
Reform, gibt a. a. O. eine Beſchreibung, während die hieraus geſchoͤpfte Dar⸗ 
ſtellung Brodmeiers mißverftändlich iſt. 
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dauernden Wert in fich, mochte gleich feine Betätigung wenig 
glücklich geraten fein. 

Aus der Ausführung fpricht die geiftige Überlegenheit Tiecks. 
Das Suchen nach einer wuͤrdigen Shakeſpeare-Buͤhne durchdrang 
ſich bei ihm mit dem Wunſche, die kuͤnſtleriſchen Grundlagen 
des Buͤhnenweſens in ihrer Geſamtheit zu erneuern. Er wollte 
die Dekorationen abſchaffen, nicht nur, weil ſie Shakeſpeares 
Vollkommenheit zerſtoͤren, ſondern auch, weil er ſie uͤberhaupt 
verdammte, und er ſetzte etwas in feinen optiſchen und ſzeniſchen 
Bedingungen voll Durchdachtes und kuͤnſtleriſch Empfundenes an 
ihre Stelle. Er greift den Fehler an der Wurzel an, indem er 
ſinnliche Illuſion durchaus verbannt, die Malerei nur als ein— 
geſtandene Malerei verwendet, und in den neuen ſzeniſchen 
Rahmen auch ein neues Syſtem der Regiekunſt einfuͤgt. Die 
Muͤnchener Reform hingegen war im Grunde nicht mehr, als 
eine Ausſchaltung der durch den Dekorationsluxus hervorgerufenen 
Hemmung in der Auffuͤhrung verwandlungsreicher, alſo ins— 
beſondere Shakeſpeareſcher Stuͤcke ). Sie trifft den Luxus, nicht 
die Dekoration. Ein Hintergrund, der nach den alten Regeln 
der Illuſionsmalerei raffiniert angelegt iſt, in einer Aufmachung, 
die das genaue Gegenteil der Illuſion bezweckt, iſt und bleibt 
ein kuͤnſtleriſcher Nonſens, eine vollkommene Zerſtoͤrung des ein— 
heitlichen Eindruckes. Die vollſtaͤndige italieniſche Dekoration 
mit ihrem geiſtvoll berechneten Syſtem der Linienperſpektive hat 
vor jener Miſchgattung den Vorzug durchdachter Einheit; ſie 
wird ihrem Zweck gerecht, vermag ſinnliche Illuſion zu erwecken — 
ob dieſer Zweck das Schauſpiel foͤrdert, bleibt eine Frage fuͤr 
ſich —. Die Muͤnchener Buͤhne aber verzichtet einerſeits, indem 
ſie einen immer gleichbleibenden Architekturbogen einfuͤhrt und 
den perſpektiviſchen Hintergrund ohne jeglichen Zufammenhang 
noch Vermittelung hinſtellt, auf die Hervorbringung ſinnlicher 
Illuſion; andrerſeits macht ſie durch die kraͤftige Betonung 


) Charakteriſtiſch iſt folgendes: Von den Urhebern der Münchener Re— 
form wurde der Name „Shakeſpeare-Buͤhne“ ausdruͤcklich abgelehnt, um nicht 
den Glauben aufkommen zu laſſen, als ſolle die hiſtoriſche Eliſabethaniſche 
Buͤhne erneuert werden — und doch ſetzte ſich fuͤr die Neuſchoͤpfung in der 
Allgemeinheit gerade dieſe Bezeichnung unbedingt durch. 
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eben dieſer Stücke, beſonders des mächtigen Palaſtportales, ein 
freies Schaffen der Phantaſie unmoͤglich. Indem ſie beides will, 
erreicht ſie keines. Weder die Illuſion der Sinne, noch diejenige 
der Phantaſie vermag ſich durchzuſetzen. Wie ſie dann vollends 
weiter ſich auswuchs, wie man das Proſzenium wegließ, die 
Architektur durch einen Laubbogen zeitweilig verkleidete oder 
ſchließlich gar den illuſioniſtiſchen Hintergrund in die erſte Gaſſe 
vor dem Architekturbogen aufhing, ſank ſie herunter zum unendlich 
bequemen, alles erlaubenden, aber durchaus unkuͤnſtleriſchen Aus— 
kunftsmittel, um ohne Muͤhe ſich mit Shakeſpeares haͤufigem und 
raſchfolgendem Szenenwechſel abzufinden. Nach dieſer Richtung hin 
verbildet, konnte ſie den von ſo vielen erhofften Aufſchwung und Ein— 
fluß nicht bringen und blieb, nur an wenigen Theatern erfolglos 
nachgeahmt), für die fernere Entwicklung gänzlich bedeutungslos. 
Dem gleichen Schickſal verfielen jene der Muͤnchener Reform 
zeitlich folgenden und zum Teil davon abhaͤngigen Inſzenierungen, 
die in durchaus einſeitiger Betonung des Begriffes „Shakeſpeare— 
buͤhne“ den ebenſo vergeblichen wie unfruchtbaren Verſuch machten, 
die Eliſabethaniſchen Theaterverhaͤltniſſe moͤglichſt „echt“ zu kopieren 
— alſo ganz das Gegenteil von Tiecks Wuͤnſchen zu verwirklichen 
trachteten ). 15 
Was ſich bis zur Gegenwart uͤber den Einfluß des Buͤhnen— 
reformators Tieck jagen und feſtſtellen läßt, dürfte damit erſchoͤpft 
ſein. Noch haben ſeine Ideen nicht durchzudringen vermocht; was 


1) Prag, Wiener Volkstheater, Berliner Schillertheater, Breslau. 

2) Da ſind zu nennen: in Muͤnchen ſelbſt 1898 durch die literariſche Ge⸗ 
ſellſchaft eine Auffuͤhrung von „Troilus und Creſſida“, die uͤbrigens nur ſehr 
teilweiſe „echt“ war. Auch anderwaͤrts und im Auslande kam es zu aͤhnlichen 
Verſuchen. Hierzu gehoͤrt vor allem das Wirken der Elizabethan Stage Society 
in England (gegründet 1893, aufgeloͤſt 1905); wie ſehr dieſe ſich mit gelehr— 
ſamer Spielerei begnuͤgte, wie wenig es ihr auf eine Schaffung neuer Werte 
für das moderne Theater ankam, zeigt die Tatfache, daß 1900 bei einer von 
ihr veranſtalteten Hamletauffuͤhrung Herren die Rollen der Koͤnigin und Ophelia 
darſtellten. Ferner: in Paris 1900 im Theater L' Oeuvre eine Aufführung von 
„Maß für Maß“ bei der man, um ja recht einfach zu fein, die Spieler von 
vorne durch das Publikum kommen ließ, und 1904 im Theater Antoine eine 
Vorſtellung des „Lear“ genau nach der Muͤnchener Einrichtung; halten konnte 
ſich keine der beiden. 
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er erdacht, was ihm Semper ſchuf, ſchlief bis heute ungenuͤtzt in 
den Bibliotheken. Wenn wir aber in der Zukunft einer inneren 
Erneuerung der Schaubuͤhne entgegengehen, wenn es uns gelingt, 
ihre echten Werte zur Geltung zu bringen, die unechten auszu— 
ſcheiden, wenn die bei allen bisherigen Verſuchen immer wieder 
zuruͤckgeſchlagene Hoffnung der kuͤnſtleriſch Empfindenden auf eine 
neue Bluͤte der Buͤhnenkunſt ſich erfuͤllt — dann ſollen wir daran 
denken, daß das Verdienſt, als erſter den Weg des Fortſchrittes 
gewieſen zu haben, keinem andern zukommt, als Ludwig Tieck. 
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